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RÉSUMÉ 
Ce mémo ire po rte s ur l'œuvre de Jean-Paul Jérôme et a pour obj ect if de dé mo ntrer 
l' importa nce de la couleur dans l' e nsemble de sa producti on . T ro is types de corpus partagés 
pa r décenni es fo nt l'objet de cette é tude: la fo rtune critique étant exc lu s ivement co nsac rée à 
Jérôme, ses écrits et sa production pi ctura le dont l' œ uv re la plu s caractéri st ique de c hacune 
des décenni es est a na lysée en profondeur. Étant donné la di vers ité de ces tro i corpus , chac un 
devait être tra ité sous un angle qui lui convenait. Nyco le Paquin (pour la fo rtune c ritiqu e), 
Jean-Marc Po insot (pour les écrits d ' a rtistes) et Fernand e Saint-Martin (pour les œ uvres) , ont 
servi de modèles et la théorie de chacun est présentée au fur et à mesure de l' étude. 
La partie 1 du mémoire couvre les ass ises théoriques, la méthodo logie, 1 ' étude de la 
fortune critique et des écrits de l' artiste. 
Le premier chapitre aborde la notion de coul eur à pa rtir des hypothèses de no mbre ux 
sc ientifiques et cherche urs, autant dans le domaine des sc iences (chimi e, phys iq ue) que da ns 
ce lui des sciences hLima ines (soc io logie, psycho logie). L ' o bj ecti f est de fa ire re so rt ir les 
co ncepts maj eurs sur le s ujet e n li e n avec la producti on de Jérôme. Les po in ts sa ill a n ts de la 
méthodo logie de Sa int-Ma rt in utili sée pour l ' ana lyse de la prod uction pictura le sont 
également présentés dans ce chapitre. 
Le deuxième chapitre porte sur la fo rtune critique exclusivement consacrée à 1 ' arti ste. 
Le modè le théorique et méthodo logique de Nycole Paquin a servi de base à 1 ' anal yse des 
documents regroupant des outil s promotionnels d ' expos iti ons so lo, tels que des dépliants 
d ' expos ition, des cartons d ' invitation, des communiqués, et des art ic les de revues et de 
JOUrnaux. 
Le troisième chapitre co ncern e les écri ts de l'a rti ste et les textes sont ana lysés à parti r 
de la théori e de Jean-Marc Po insot. Cette ana lyse s' attarde spéc ifi queme nt au « ton» de 
l'écriture, c'est-à-dire la manière dont J' arti ste-au teu r a réfl échi tant sur sa prop re prod uc t ion 
que sur les arts en général en utilisant un vocab ul a ire part ic ulier. 
La partie Il du mé moire est partagée en c inq cha pitres, c hacun étant réservée à 
l' ana lyse d ' une œ uvre . 
Le quatrième chapitre présente la producti on pictu ra le des années 195 0 à 1959, donc 
les dé buts de Jérôme sur la scène arti stique profess ionne lle . L ' œ uvre Sans titre de 1955 est 
ana lysée e n profondeur. 
Le cinquième chapitre couv re les années 1960 à 1969 et traite à la fo is des sty les 
lyrique et plas ti c ie n, princ ipaux sty les adoptés par l'arti ste pe ndant cette décenni e. L ' œ uvre 
Mire es t ana lysée de manière exha usti ve. 
xx 
Le sixième chapitre aborde les années 1970 à 1979, période charnière dan s la vie 
art istique et professionnelle de Jérôme. La présentation de la production picturale de cette 
décennie est suivie de l' analyse approfondie de l'œuvre Cirque 6/a nuit. 
Le septième chapitre propose un compte-rend u de la product ion pl astic ie nne des 
a nnées 1980 à 1989. Suite à la présentation des œuvres majeures de cette décennie et de leur 
qualités picturales, l'ana lyse poussée de l'œuvre Joyaux-vivaces est présentée . 
Fina lement, le huitième chapitre est réservée aux œ uvres pl astic iennes des années 
1990 à 1999. Le développement de cette productio n est décortiqué et accompagné par 
l ' ana lyse minutieuse de l'œuvre Comète. 
Mots-c lés: Jean-Paul Jérôme, pl asticien, cou leur, éc rits d ' art iste, critiques 
INTRODUCTION 
Ce mémoire porte sur l' œuvre de Jean-Paul Jérôme et a pour objectif de démontrer 
1' importance de la couleur dans 1 'ensemble de sa production. Tro is types de corpus partagés 
par décennies fo nt l' objet de cette étude·: la fortune critique étant exc lus ivement consacrée à 
Jé rô me, les écrits de l'artiste ai ns i que sa production pictura le do nt l' œ uvre la p lus 
caractéristique de chacu ne des décennies est ana lysée en profondeur. Étant donné la divers ité 
de ces tro is corpus, chacun devait être traité sous un ang le qui lui convenait. Les assises 
théoriques de Nycole Paquin (pour la fortune critique), Jean-Marc Poinsot (pour les écrits 
d 'a1tistes) et Fernande Saint-Martin (pour les œ uvres) ont serv i de modè les et la théorie de 
chacun est présentée a u fur et à mesure de l' étude. 
Présentation de Jean-Paul Jérôme 
La v ie artistique professionnelle de Jérôme couvre une période de plus de cinqua nte 
ans (1950-2004). À chacune des décennies correspond une caractéristique picturale 
particulière. Entre 1950 et 1959, Jérôme passe du figuratif au cub isme et du plasticisme au 
ly ri sme. C ' est au cours de cette période qu'il fixe les bases de sa concept ion de la peinture. 
Entre 1960 et 1969, il poursuit une production gestue lle, s'é lo ignant de a format io n a ux 
beaux-arts et à 1 ' ate lier de Cosgrove, mais aborde quand mê me de temps à a utre le style 
plasticien. Au début des années soixante-dix, il dé laisse le sty le ly rique pour reven1r 
définitivement au plasticisme, caractérisé principa lement par l' app lication en aplat des 
couleurs et par l' atténuation de la texture. Des réseaux de lignes et des portions de toi le 
la issées à l'état brut définissent la prod uction de cette période. Toujours dans un style 
plasticien, la production des années quatre-vingts arbore autant les cou leurs terreuses, dans 
2 
les premi ères années, que des co ul eurs lumineuses dans les dernières ann ées. Diffërentes, les 
. œ uvres plasticiennes de la décennie quatre-vingt-dix conti ennent de co uleurs à très haut 
degré de saturation et de luminos ité, a lors que les formes sont parfois s imples, parfois très 
complexes. Bien qu 'au cours des trois dernières décenni es les œuvres de Jé rôme so ient 
principalement plasticiennes, l'artiste s ' adonna it parfois à une pe inture figurative 1. 
Les années de formation 
Jean-Paul Jérôme est né à Montréa l en 1928. Au moment où la modernité fa it son 
apparition au Québec, il n ' a que huit ans. Il cop ie les œ uvres de Francesco lacurto ( 1908-
2001) et de C larence Gagnon (1887-1 942) trouvées dans les j ou rnaux de l'époque et 
commence déjà à composer ses propres œ uvres en utili sant le service de coutellerie de la 
ma ison pour faire des mises en scène qu' i 1 tente de reproduire fidèlement2. Préférant les arts 
aux sports, il aménage un petit ate li er au sous-so l de la mai on fam ilia le où il pas e 
prat iquement tous ses temps libres. Déjà ses efforts ont récompensés , pui sque es 
professeurs à l'éco le prima ire détectent chez lui un certa in talent et lui permettent d ' exposer 
ses dess ins dans la c lasse. Une sortie sco laire au Musée des beaux-arts de Montréal, où l'on 
expose, entre autres, des œuvres de Van Gogh, renforce son dés ir de s ' adonner à la peinture3. 
P lu s tard , ses parents ne s'obj ecteront pas à l' idée qu ' il étudie aux beaux-arts mais il devra 
lui-même en assumer les coüts. Jeune adulte, Jérôme travaille pendant c inq étés consécutifs 
sur un bateau voyageant sur le fl euve Saint-Laurent. Le cap itai ne l' autori se à s ' in ta ll er dan 
la proue où il peut poursuivre on activ ité préférée4 . En 1943, il ' in scrit aux cour du o1r 
donnés à l' Éco le des beaux-at1s de Montréal. L' an née sui vante, il suit éga lement le cour du 
j our tout en poursuivant ceux du so ir, et ce, jusqu ' en 1949, a lors qu ' il reço it son diplôme de 
professorat de dess in5 . Bi en que sa fo rmati on en arts a it été c lassique et traditionne llé , il 
1 Entretiens avec 1 ' arti ste entre 200 1 et 2004 Montréal. 
2 Entretiens avec 1 'arti ste entre 200 1 et 2004, Montréal. 
3 Rodolphe de Repent igny, «La pein ture, «un jeu d ' esprit», affirme le pl astici en Jérôme» , La Presse, Montréa l, 
1er décembre 1954. p. 4 1. 
4 Entretiens avec 1 ' arti ste entre 200 1 et 2004, Montréa l. 
5 Fonds d ' archives de l'Écol e des beaux-arts de Montréa l, Sp-5 1 0/45. 
6 André Jasmin, «Le c limat elu mil ieu arti stique dans les années 40», Peinture canadienne-ji-ançaise (déba ts) . 
Coll ectif, Montréal , Les Presses de l'U ni versité de Montréa l, «Confé rences j.a. de sève 11-1 2». 197 1. p. 19-2 1. 
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préfère un travail instinctit. Suite à ses études, il s' inscrit au cours de fresque don né par 
Stanley Cosgrove (1911-2002), toujours à l'Éco le des beaux-arts de Montréal. Cette 
formation dure troi s ans et, parallèlement, il poursuit une exp loration att istique qui lui permet 
davantage d ' inventivité. À cette époque, il lit Du spirituel dans l 'art el dans la p einture en 
particulier de Kandinsky et est déjà att iré par l' art abstra it. Mais ce n' est q u' un e fo is es 
études terminées qu ' il explo re plus séri eusement l'abstraction. 
Les débuts professionnels 
À la sorti e de l'ate lier de Cosgrove, Jérôme entreprend un voyage en Gaspésie8 où il 
réali se des paysages et que lques natures mortes fottement appa rentés au ty le de son maître. 
À son retour à Montréa l, pour subven ir à ses beso ins, il trava ill e à Rad io- anada comme 
accesso iri ste-décorateur9, ce travail lui permettant d ' économ iser en vue de se rendre 
éventuellement à Pari s, plaque tournante de l' art moderne. Au niveau pictural , c ' est par le 
cubi sme qu ' il s ' é lo igne de la figuration. En 1954, après avoir soumis un dossier au Musée 
des beaux-arts de Montréal , il est invité à exposer ses œuvres à la Galerie XIT 10 . C'est sa 
premi ère expos iti on profess ion ne lle o ù étaient présentés ses tableaux cubi stes et d ' autres de 
constructions géométriques abstraites 11 . uite à cette expos ition , i 1 rencontre tro is peintre 
avec qui il fonde le groupe Les Plasticiens: Rodo lphe de Repentigny ( 1926-1959), a lia 
Jauran, Loui s Belzile ( 1929-) et Fern and Toup in (1930-). Tous les quatre ont une conception 
commune de la peinture dont les formes géométri ques devra ient conduire à la purificat ion de 
l'art pictural 12• Dès l'été 1954, il s se rencontrent régulièrement pour discuter de peinture et, 
en févrie r 1955, il s fo nt une première exposition offic ie lle en tant que groupe au restaurant 
7 Entretiens avec 1 ' art iste entre 200 1 et 2004, Montréal. 
8 Entretiens avec 1 'art iste entre 200 1 et 2004, Montréa l. 
9 Je n ' a i trouvé aucune preuve de ce trava il. Basé sur les dires de l'a rtiste. Entretiens avec J' a rt iste entre 200 1 et 
2004, Montréa l. 
10 Voir l' ap pendice A du présent travail a ins i que l' arti c le de Rodolphe de Repenti gny. «La peinture ... », loc. cil . 
p. 4 1. 
11 Entretiens avec 1 'artiste en tre 200 1 et 2004, Montréal. 
12 Claudine Lussier, «L' histo ire du groupe des premiers Plasticiens de Montréal», Mémoire de maîtri se, Montréal, 
Université du Québec à Montréal, 1992, p. 19. 
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L 'Échourie13• Cette exposition est accompagnée de leur texte Manifeste et aphorismes 
plasticiens. Jusqu 'en septembre 1956, Jérôme participera à diverses expositions en tant que 
membre du gro upe. 
Le séjour à Paris (1956-1958/'1 
Le 12 septembre 1956, après plusieurs années de préparation, Jérôme quitte Montréal 
par bateau pour se rendre en E urope. Mais, avant de pattir, il lit plusieurs ouvrages qui le 
fami liarisent davantage avec les artistes qui l' ont inspiré depuis les dernières années dont 
Mondrian et Kandinsky 15 De septembre 1956 à novembre 1958, il rés ide à l' Hôte l de 
académies, rue de la Grande Chaumière. Lors de ce séjour à Paris, il rencontre plu s ieurs 
atti stes alors en vogue, dont André B loc (1896-1966), Hans Hartung ( 1904-1 989), Richard 
Mottensen (19 1 0-1993), Émile Gilio li (1911-1977), Robert Jacobsen (1912-1993), Olle 
BaertlLng (1911-1981), Jean Atlan (1913 -1 960) et Martin Barré (1924-1993). I l fréquente les 
galeries Denise René, Maeght, Louis Carré, Jeanne Bucher, la Galerie de France et la Galerie 
Arnaud. Il ass iste aux verni ssages et aux lancements de livres portant sur l'hi sto ire de l' art16 
où il croise quelques Canad iens, eux auss i de passage à Pari s, ma is préfère ne pas tro p les 
côtoye r pour se consacrer entièrement à la culture européenne 17. Mais en 1957, il parti c ipera 
à une exposition co llective au Grand Magasin du Louvres réunissant plusieurs de ces 
artistes .18• La même année, il fa it une exposition so lo à la Galeri e Arnaud. La seu le trace 
13 Avant cette exposit ion, il s avaient exposé au mo ins deux fo is à la Librairie Tranquille mais avec d ' autres 
arti stes. Voir l 'appendice A du présent travail. 
14 Les informations de celte partie de mon mémo ire sont tirées d ' une recherche fa ite par .lohanne Jérôme, la nièce 
de l' a rtiste et qui ont été confirmées par l' artiste lui-même en plus de documents officiels. 
15 li était abonné aux revues La pensée Française (depuis 1950), Les carnets du Séminaire des Arts - Les Arts 
Plastiques (date du début d 'abonnement inconnue), Aujourd'hui, art et architecture (depui s 1953). L'oeil. 1 'art 
sous toutes sesfonnes (depui s 1950). Il avait également lu les li vres suivants: Du spirituel dans l 'art et dans la 
peinture en particulier (Kandi nsky), L 'avam-garde russe en peinture (auteu r incon nu), Mondrian, créateur du 
mouvement abstrait (auteur inconnu) ai nsi que Permeke - dessins (auteu r inconnu) . Tou ces documen ts sont 
dans la bibliothèq ue personnell e de 1 'arti ste. 
16 Dont les lancements des li vres suivants : Dictionnaire de la peinture abstraite (M ichel eupho r), L 'aventure de 
L'art abstrait (Michel Ragon) et Art abstrait (Marcel Brion). 
17 E ntre autres Marcelle Ferron, Robert Roussi! et Edmund Alleyn. Entretiens avec l' artiste entre 200 1 et 2004, 
Montréal. 
18 D'après l' arti ste, cette exposition aurait eu lieu en 1957 soit au Grand Magasin du Louvre ou à la Fayette, à 
Paris. Aucune preuve n 'a été retrouvée de cette exposition. Entretiens avec 1 'arti ste entre 200 1 et 2004, 
Montréa l. 
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officie lle qui reste de cette expos it ion est un petit encadré da ns un journ a l français 19 o ù l' on a 
re produi t l' œuvre intitu lée ClimaP0 À cette époque, ses reche rches pi ctura les le conduisent 
a utant du côté du lyri sme que du fo rma li sme . À court de resso urces fi nanc ières, il re ntre à 
M ontréa l le 27 novembre 1958 avec l' intentio n de retourner à Par is une fo is réuni s les fo nds 
nécessa ires, proj et qui ne se réalisera j am a is. 
Le retour à Montréal (1958) 
Dès son retour à M ontréa l Jérôme accepte l'offre d 'e nse ig ner à l'École des beaux-
arts de M ontréa l. Para llè lement, il poursuit ses recherches arti stiques et se j o int à 
l'Assoc iation des Arti stes N o n F iguratifs de M ontréal (AANFM ). li expose en so lo et en 
gro upe . M a is, vers le milieu des années so ixante, son enseignement exige de plus e n p lus de 
temps e t il est mo ins v is ible dans le milieu des expos itions. Il enseigne to ur à to ur à Mo ntréa l, 
V arennes pui s Sore l, da ns des éco les seconda ires. Au cours de cette péri ode pédagogique 
inte nse qui s'achèvera en 1972, il fa it table rase avec l' ense ig neme nt qu ' il a lui-mê me reçu 
aux beaux-arts . E n co ntinuité avec sa product ion pari s ienne, il fa it des œ uvres très gestue lles, 
ma is deme ure parfo is fidè le au sty le plasti c ien. 
La peinture avant tout 
En 1972, Jérô me quitte définiti veme nt l' ense ignement po ur se consacrer ent ière me nt 
à la pe inture. Afi n d 'opérer une coupure dé fini tive avec l' ense ignement et es appre nti ssages 
académiques, il dé la isse l' huile et utili se 1 acry lique. li rev ient a lo rs à une concept io n 
pictura le plus structurée, expose fréquemme nt dans les ga leries montréa la ises et se mérite 
que lque notori été dans le marché de l 'art. Peu à peu, son réseau de co llectio nneurs s' agra ndit 
et il parvient à v iv re de sa pei nture. Or, probablement en rai son d ' un sty le qui ne cadre pas 
avec les tendances picturales du moment, les années quatre-vingts sont po ur lui très di ffi c iles: 
19 Anonyme, «Par un peintre canadien à Paris», Pari s, 1957, non paginé. 
2° Comme la reproduction de 1 œuvre est en noir et blanc et de mauvaise qualité, je réfëre le lecteur à 1 ' œuvre 
Songe ( ill. 9). Cette œuvre a également été faite en France en 1957 et se rapproche de Climat. 
6 
les ventes chutent ma lgré plusieurs expos itions. Ma is, certa ins co ll ectionneur lui restent 
fid èles et lui achètent des œuvres de temps à autre. Si, dans plu sieurs œ uvres, la compos it ion 
géométrique rappelle sa pratique plasticienne, les couleurs s'assombrissent et suggèrent ce lles 
de la terre. 
À partir de 1986, et ce jusqu ' à la fin de la v ie de l' arti ste, les couleurs vives et les 
compos itions équilibrées reprennent de la vivac ité. Tro is semaines seulement avant son décès 
le 14 août 2004, il peigna it encore dans son ate lier. 
Présentation des chapitres 
La partie 1 du mémoire est partagée en troi s chapitres. 
Le premier chapitre aborde la notion de couleur à partir des hypothèses de nombreux 
sci entifiques et chercheurs, autant dans le domaine des sc iences (chimie, phys ique) que dans 
ce lui des sc iences huma ines (sociologie, psycho logie) . L'objectif e t de fa ire ressortir les 
co ncepts maje urs sur le suj et en lien avec la production de Jérôme. Ces a s ises théoriques ont 
été rendues opératoires dans les analyses de cas, sans que tous les auteurs so ient 
nécessairement spécifiquement appelés; elles ont surtout servi de base à notre réfl exion sur la 
meilleure façon de tra iter le sujet général de l' étude. Les points saillant de la méthodo logie de 
Sa int-Martin2 1 utili sée pour l' analyse de la production picturale sont également présentés 
dans ce chapitre. 
21 Ce texte a été élaboré à partir des textes de Fernande Sain t-Martin sui vants: Les f ondements topologiques de la 
peinture: essai sur les modes de représentation de l'espace, à l'origine de l'art enfantin et de l 'art abstra it, 
Montréal, Hurtubise HM I-l, 1980, 184 p.; La théorie de la Gestalt et l'art visuel. Québec, Presses de l'Un iversité 
du Québec, 1990. 137 p.; Sémiologie du langage visuel, Québec, Presses de l'U ni versité du Québec, 1994, 307 
p.; «La tragédie, l'extase et les autres émoti ons ... », Nouveaux actes sémiotiques sur Rothko, Limoges, no 34-
35-36, 1994, pp. 10 1 à 123 . 
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Le second chapitre po1te sur la fo1tune crit ique exclus ivement consacrée à 1 'art iste. 
Le modèle théorique et méthodologique de Nyco le Paquin22 a servi de base à l' ana lyse des 
documents regroupant des outil s promotionnels d 'expositions so lo, tels que des dépliants 
d'expositions, des cartons d ' invitation, des communiqués, et des articles de revues et de 
journaux. Les documents retenus sont traités à la fois par types et par décennies dans le but 
de profiler l' image que les auteurs et les critiques ont la issé de l'œuvre. lei encore, l' accent 
est mi s sur tout ce qui touche la couleur. 
Le troisième chapitre concerne les écr its de 1 ' artiste et les textes sont analysés à partir 
de la théorie de Jean-Marc Poinsot23 Parm i des centaines de feu illes éparses gardées par 
Jérôme et auxque lles j'ai eu accès, seuls les textes datés et signés ont été conservés pour les 
fins de la présente études. Cette analyse s ' attarde spécifiquement au «ton» de l' écriture, c'est-
à-dire la manière dont 1 ' artiste-auteur a réfléchi , tant sur sa propre production que sur les arts 
en généra l en utilisant un vocabu la ire particulier. Cependant, une attenti on pa1ticuli ère est 
portée aux propos concernant la cou leur. 
La partie Il du mémoire est pa1tagée en cmq chapitres, chacu n étant réservé à 
l'analyse d ' une œuvre picturale. 
Le quatrième chapitre présente la production picturale des années 1950 à 1959, donc 
les débuts de Jérôme sur la scène artistique profess ionne lle. L 'œuvre Sans titre de 1955 est 
analysée en profondeur. 
Le cinquième chapitre couvre les années 1960 à 1969 et traite à la fo is des sty les 
lyrique et plasticien, principaux styles adoptés par l'artiste pendant cette décennie. L 'œuvre 
Mire est analysée de manière exhaustive. 
22 Nycole Paquin, «Le catalogue d'exposition de sculptures: fraction et fict ion)), Exposer / "art contemporain du 
Québec. Discours d'intention el d'accompagnement, Francine Couture (d ir. ), Montréal , Centre de diffusion 30. 
2003 , p. 176-220. 
23 
.lean-Marc Poinsot, Quand l 'œuvre a lieu, l'art exposé eL ses récits autorisés, Genève, In stitut d'art 
contemporain & Art édit ion, 1999, 3 14 p. 
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Le sixième chapitre aborde les années 1970 à 1979, pé riode charni ère dans la vie 
arti stique et professionnelle de Jérôme. La présentation de la prod uct ion picturale de cette 
décennie est suiv ie de l'analyse approfondie de l'œ uvre Cirque 6 la nuit. 
Le septième chapitre propose un compte-rendu de la production pl astic ienne des 
années 1980 à 1989. Suite à la présentation des œ uvres maj eures de cette décennie et de leur 
qua lités pi cturales, l' analyse poussée de l'œuvre Joyaux-vivaces est présentée. 
Finalement, le huitième chapitre est réservé aux œuvres plasticiennes des a nnées 
1990 à 1999. Le développement de cette production est décortiqué et accompagné par 
l' analyse minutieuse de l'œuvre Comète. 
PARTIE 1 
THÉORIES, MÉTHODOLOGIE, FORTUNE CRITIQUE ET ÉCRITS 
CHAPITRE! 
LES ASSISES THÉORIQUES ET LA MÉTHODOLOGIE 
1.1 La théorie de Fernande Saint-Martin 1 
Fernande Saint-Martin é labore sa théori e au moment où l' art abstrait prend de plus en 
plus de place dans le champ des atts v isue ls, c ' e t-à-dire pend ant les années so ixante-di x. 
Ell e s ' appuie sur la sémi o logie lin gui st ique, les travaux de la Gesta lt e t la psycho logie 
expérimenta le et fo urnit a in si un modè le théorique inéd it pour l' ana lyse d 'œ uvres non 
fi guratives. 
Saint-Martin est cependant consciente qu ' il est diffi c ile d 'établir des li ens entre la 
sémiologie verbale et la sémio logie visue lle, pui sque les caractéri stiques des deux langages 
semblent les di ssoc ier l' un de l' autre . Le pro bl ème rés ide a lors dans les é léments de base du 
langage visue l, dits éléments premiers. LI faut, d it-e ll e iso ler des é léments de ce langage afi n 
de pouvo ir les ana lyser et en fa ire ressort ir les lo is syntax iques, comme c ' est le ca en 
linguistique. E lle se réfère, entre autres, à louri Lotman: «Par langage nous entendons tout 
système de communication qui utili se des signes agencés de façon parti culière2». 
1 Ce texte a été élaboré à partir des textes suivants de Fernande Saint-Martin: Les fondements topologiques de la 
peinture: essai sur les modes de représentation de l'espace, à l'origine de l'art enfantin et de l'ar/ ab ·frai!. 
Montréal, Hurtubise HM H, 1980, 184 p.; La théorie de la Gestalt et l'art visuel. Q uébec. Presses de l' Un iversité 
du Québec, 1990, 137 p.; Sémiologie du langage visuel, Québec. Presses de I' Un iver ité du Québec. 1994. 
307 p.; «La tragédie, l'extase et les autres émoti ons . . . » No uveau.x ac le · sémiotiques sur l?01hko. L i mog~ s. 
nos 34-35-36, 1994, pp. 10 1 à 123. 
2 Lotman in Saint-Martin, Sémiologie du langage visuel, op. cil., p. Xli. 
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Pour identifier cet é léme nt premier, Sa int-Martin propose de relever les 
caractéristiques communes aux images. Il s ' ag it de la cou leur, la texture, la fro ntière, la 
dimens io n, l'o ri entation et l' implantation dans le plan pi ctural qu ' e ll e qualifi e de var iab les 
v isuelles et qui interagissent les unes sur les autres . Saint-Martin suggère donc de réunir ces 
caractéristiques pour former 1 ' é lément premier, auquel elle donne le nom de co l01·ème. Et 
c ' est le col01·ème qui va être «l' a lphabet» du langage v isue l. 
Une précision importante est à considérer: «il est imposs ible de percevoir, dans une 
même centration, plus ieurs colorèmes dans un champ visue l3». Un co lorème re lève d ' une 
centration. Par contre, il peut y avoi r plus d ' une centration dans un champ v isuel, donc, plus 
d ' un co lorème. Cela dépend de la grandeur du champ v isue l. La multiplication des 
centrations a également une influence sur la perception d ' une œuvre, pui sque chaq ue 
cenh·ation, et par conséquent chaque colorème, interagit sur la suivante4• Les cent:rations 
initi a les influenceront la perception de l' image. Saint-Martin exp lique que les premières 
centrat ions relèvent de mécani smes innés a lors que les suivantes sont davantage construites 
en vue de la compréhens ion du tableau5. Dit autrement, on commence par percevoir, on 
identifie, puis on met les variab les en relation pour fa ire ress01tir la structure g lobale du 
tableau . 
Les colorèmes se suivent, s ' influencent les uns sur les autres, commandant des 
modificat ions consta ntes. Par contre, il est difficile d'établir une notion de temps dans ce 
système pui sq ue tout se fa it de manière continue. Il n 'y a pas d ' étape pré-définie, ni d ' ordre 
et le début et la fin ne peuvent être identifiés a priori. Tout se passe comme dans une boucle 
que l' on pourra it représenter par le symbo le de l' infini (oo). 
3 Sa int-M artin , ib id. , p. 1 O. 
4 
«Les différents percepts réa lisés dans ce parcours dans le temps et 1 'espace, emmagas inés dans la mémoire, 
ag iront aussitôt les uns sur les autres, au niveau corti ca l, influençant de façon décisive la production des percepts 
subséquents, qui devront à leur tour être intégrés aux premiers» . Ibid. 
5 /bid. , pp. 10-11 . 
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Si le col01·ème résu lte d ' une centration composée de va ri ab les visue lles, il fonct ionne 
dans les tro is dimensions: ve1t ica lement, horizontalement et profondément. Deux vo lume le 
composent: le vo lume extéri eur6, qui est quantifiable, et le vo lume intér ieur7, qui est illuso ire. 
La topo logie demeure l'approche fo ndamentale pour la découverte de l' espace qui 
nous entoure, puisque nous percevons toujours un obj et par rapport à un autre. Accordant 
instinctivement une priorité aux not ions topologiques plutôt qu ' à la notion euc lidienne pour 
découvr ir la réalité, on peut conclure que le vide n'existe pas; un obj et est toujours e ntou ré de 
que lque chose, même si , visue llement, il ne toucher à ri en. Dans 1 ' ana lyse des co lorèmes, ce 
not ions topologiques deviennent importantes8. La sémi o logie topo logique rej ette l' idée de 
l' existence exc lusive de l'espace euc lidien. 
Par sa théorie, Saint-Martin innove dans le doma ine de l' analyse de l' image. Cette 
man ière de concevo ir l'œuvre d ' art com me un système auto nome ayant sa propre 
signification ouvre la porte à un monde infini de poss ibi 1 ités. 
1.2 Les théories spécifiques à la cou leur 
La possibi li té d ' étud ier la cou leur se lon diverses app roches fa it en sorte qu ' une 
panoplie d ' études existe sur ce sujet. M ' inspirant grandement de la théorie de Sai nt-Martin , je 
me sui s basée sur cette dernière pour écrire le texte qui suit. Je m' intéresse principalement à 
ce que Saint-Ma1iin dit sur la couleur tout en mettant ses affirmations en confro ntation avec 
ce lles d ' autres théor iciens. 
6 Le vo lume extérieur, appelé auss i espace euclidien, correspond aux dimensions de l'œuvre étud iée. Piaget 
indiquait que ce vo lume «correspond à la place occupée dans l'environnement». Ses relations par rapport aux 
autres objets l'entourant sont métriques, quantifiabl es. Ibid. , p. 13. 
7 
«[Le volume inté ri eu r] est perçu comme une quantification non métrique, comme le " remp li ssage des 
enve loppements" qui constituent 1 ' objet, c'est-à-dire " ce qu i est enve loppé par un ensemble de fi·onti ères 
constituées par les surfaces visibles du deho rs ... "». Ibid. 
8 Ibid. , p. 14. 
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1.2.1 Une définition de la couleur 
Avant d ' é laborer sur la cou leur, il est impératif de la définir. Durant l'Ant iquité 
grecque, on cons idéra it «la cou leu r comme une propriété intrinsèque, ne requérant la lumi ère 
que pour l'activer9». Pour les Grecs antiques, la co uleur a la qualité de l' objet, et, pour eux, 
cela semb la it a ller de so i. Par contre, avec Ar istote, une li aison plus directe est faite entre la 
lumière et la couleur: «la couleur est fonction de l'éclairage 10». Peu à peu, on accepte 
l' interre lation entre ces deux éléments, mais sans qu ' il n'y a it d 'explication scientifique. 
Certains phénomènes, comme l'arc-en-cie l ou la production de reflets co lorés lorsqu ' un 
rayon lumineux traverse un corps transparent, démontrent qu ' il y a un li en indéniable entre la 
lumière et la cou leur. La couleur, contrairement à ce qui éta it pensé au départ, n 'est pas 
propre à l'obj et mai s bien à la lumière. Aussi , ce n'est pas Newton qui le premi er témo igne 
que la lumière passant à travers un prisme de verre décompose le spectre de cette dernière. 
On le savait déjà depuis un moment. Par contre, c ' est lui qui «conclut que " la lumière e lle-
même est un mé lange hétérogène de différents rayons réfrangibles", et démontre que ces 
rayons, diffractés à travers un prisme dans une chambre no ire, étaient des "coul eurs à 1 ' état 
simple" qui ne peuvent pas être davantage divisées par un second prisme 11 ». Par la suite, au 
XIXe s iècle, o n a pris en cons idération un troisième élément dans la mani festat io n de la 
couleur: le système visuel 12 Aujourd ' hui , il ne fa it plus de doute que po ur qu ' il y a it de la 
coul eur, il faut de la lumière, un obj et et un système v isuel. Les conséquences de définir une 
théorie à trois é léments ins inuent que s i une caractéri stique d ' un de ces é léments change, 
c'est le résu ltat qui en est affecté. Ce qui porte Sai nt-Martin à déclarer que «la couleur ne 
peut être cons idérée comme une propr iété d ' une matière 13». Le fa it que la perception des 
couleurs so it s i vari ab le, changeante, instable, fait dire à Paquin que <da cou leur sera toujours 
tra itée de manière a léatoire14». Le Groupe J..L 15 et Ball 16 ava ncent l' idée que la coul eur, s i on 
9 Philip Bali , Histoire vivante des couleurs. 5 000 ans de peinture racontés par les pigments. Paris. 1-lazan. 2005. 
p. 40. 
10 Ibid. 
Il Ibid. , p. 30. 
12 Aristote avait fait allusion à cela dans ses travaux. Mais, dans la li ttérature réservée spécifiquement à 1 ' étude de 
la cou leur, il faut attendre Je xrxc siècle pour que le système perceptuel so it inclus de manière «automatique» 
au processus de perception des couleurs . Libera Zuppiroli et Marie-Noëlle Bussac, Traité des couleurs, 
Lausanne, P resses polytechn iques et universita ires romandes, 200 1, p. 9 et Bali, op. cil. , p. 4 1. 
13 Sain t-Martin, op. cil., p. 23. 
14 Nyco le Paquin, L 'objet-peinture: pour une esthétique de la réception.. LaSalle, Hurtub ise HMl-1 1990, p. 87. 
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peut en di scuter de mani ère iso lée d' un po int de vue théorique, il en est tout autrement dans 
la pratique, c'est-à-dire dans l'acte de perception. La perception de la couleur n ' est pas 
uniquement infl uencée par la source lumineuse, la matière et le système de vis ion, plusieurs 
autres facteurs entrent en corrélation avec cette variable visuelle. Sans perd re de vue que les 
s ix var iables visuelles défi nies par Sain t-Martin s' in fl uencent les unes sur les autres, 
regardons les pro blèmes que soulève la couleur17. 
1.2.2 Identification/détection de la couleur 
I l est év ident que pour identifier une couleur, il fa ut d'abord la percevo ir. Mais cette 
perception ne se fait pas sans heutt, car les couleurs environnantes agissent également dans le 
phénomène de perception. Une couleur n'est jama is vue seul e en raiso n de la présence 
d ' autres coul eurs et, forcément, d 'a utres vari ables visuell es. Cette considérat ion est 
im portante tout autant dans la psychologie de la percept ion que dans la symbo li que ou la 
socio logie des cou leurs18. Au niveau de la perception, cela va entraû1er des conséquences non 
négligeab les, d' abord dans le temps de détection/perception, puis dans les ph énomènes 
d ' interaction des couleurs, et par le fa it même, de l' interprétation d' une œuvre d ' att . 
15 Groupe !!, Traité du signe visuel: pour une rhétorique de 1 'image, Paris, Éditions du Seui l, Co llection La 
cou leur des idées, 1992, p. 227. 
16 Bali , op. cit. , p . 28 . 
17 Dès ce stade, il est important de préciser qu ' il ex iste deux types de cou leurs: la couleur-matière et la cou leur-
lumière. Comme ce trava il porte sur des œuvres d ' art, il est question davantage de coul eu r-mat ière. La cou leu r-
matière est ce lle qui correspond à la longueur d ' onde qu ' un corps renvo ie et qui fa it qu 'on allri bue cette cou leur 
à l' objet. La couleur lumière est lorsq u' un faisceau lumineux ne contient pas toutes les longueurs d'onde. Ce 
faisceau a alors une couleur, appelée couleur-lumi ère. Sa in t-M arti n, op. cit., p. 33-37. 
18 Pastoureau, qui aborde la couleur avec une approche sociologique, touche à cette question. Michel Pastoureau, 
«La couleur et 1 ' histoire», Pigments et colorants de 1 'Antiquité et du Moyen Age. Teinture, peinture, 
enluminure, études historiques et physico-chimiques, Paris, Éditions du Centre National de la Recherche 
Scientifique, 1990, p. 32. 
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1.2.3 Temps 19 
On a longtemps considéré la peinture comme un obj et qui «se présente 
instantanément au sens de la vue, contrairement à la mus ique20». Auj ourd ' hui , plus ieurs 
théoric iens, do nt Chali fo ur21, Lamblin22, Küppers23 et Theewes24 , suggèrent l' in verse . li fa ut 
du temps, auss i minime so it-il , pour percevo ir une œuvre, même une œ uvre abstra ite et en 
apparence minimaliste. Cha li fo ur tra ite de la not ion de temps de deux ma ni ères. 
Premièrement, l'œuvre ne se donne pas à vo ir d ' un coup. Il faut la parcourir du regard , donc, 
il faut du temps pour la percevoir25 . Chalifour introduit la notion de temps également au 
niveau phys io logique et neu ro biologique. Ce deuxième temps est beaucoup plus co urt que 
dans le cas de la première notion. E n fa it, ce la se passe en microsecondes . Faisant référence à 
la détecti on minima le de la couleur, C halifour indique que «plus grande est la di ffé rence, plus 
rapide est la recherche, ( ... ) et inversement; plus les stimuli sont semblables, plus le temps de 
repérage sera long26». Est-ce à dire que la couleur est le premi er é lément perçu et détecté 
lorsqu ' on regarde une œuvre d 'art? Il n' en est pas s i sOr. Cet1ains basent leur théorie 
uniquement sur le principe de ressemblance/di ffére nce en fa isant fi d ' autres considérati ons. 
C'est le cas de Saint-Martin qui prô ne le fait que le système visuel fo ncti onne par 
j onction/disj onction, c'est-à-di re que tout est détecté en fo nct ion des différences et des 
ressemblances qu ' il y a entre ce qu 'on regarde et l'environnement de ce qui est regardé. S ' il 
n'y a pas de différence, ça ne peut être perçu comme deux entités d iffé rentes. D 'autres 
avancent que la distinct ion entre les coul eurs «devient sensible plus tôt dan le proce su de 
la v ision que la diffé rence entre les formes27». li semble d iffici le de trancher la quest ion de 
manière abso lue. Tout comme le préconi se Sain t-Mart in , il est sage de mettre les variables 
19 Saint-Martin n 'aborde pas la notion de temps de manière d irecte. Par contre, je trouve important d 'en discuter 
puisque cette notion est présente dans plusieurs théo ries relatives à la perception de la cou leur. 
2° Franço is Cha li fo ur, «Rubeus, Rubens: une sémio logie de la couleur à partir de N icolas Pouss in et Pierre-Paul 
Rubens», Thèse de doctorat en sémio logie, Montréal, Uni versité du Québec à Montréal, 2000, p. 107. 
21 Ibid , p. 20 et 111-11 6. 
22 Bernard Lamblin, «La temporalité de la perception de l'œuvre peinte», Peinture et temps, Paris, Klincks ieck, 
1987, p. 45. 
23 Harald Küppers, La couleur, origine, méthodologie, application, Frei bourg, Office du Li v re, 1975, p. 22. 
24 Theewes in Chalifour, op. cil. , p. 11 6. 
25 Saint-Martin, tout comme Paquin, accepte ce postu lat. Sa int-Martin, op. cit., p. 104 et yco le Paquin , Le corps 
juge, sciences de la cognition et esthétique des arts visuels, Montréal, X YZ éditeur, co ll ection Documents, 
1998, p. 2 10. 
26 Chalifo ur, op. cil., p. 11 4. 
27 Theewes in Chalifour, ibid., p. 11 6. 
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visuelles sur un même pied d' égalité. Par contre, selon la situation et l'organisation formelle 
de l'œuvre présentée au récepteur, il se peut que ce dernier détecte la couleur avant la forme, 
tout autant que la forme avant la couleur. Si la différenciation se situe davantage au niveau de 
la forme qu 'au niveau de la couleur, c' est cette première variable visuelle qui sera détectée 
avant la deuxième. Et à l'inverse, s' il y a plus de différenciation au niveau chromatique, la 
couleur sera détectée avant la forme. 
1.2.4 La nomenclature des couleurs et les pôles chromatiques 
Il est intéressant de porter attention aux différents phénomènes de la couleur, encore 
faut-il pouvoir nommer ces dernières. La question de la nomenclature des couleurs a été 
soulevée par plusieurs théoriciens, surtout des sociologues28 et des linguistes29. Au niveau de 
la physique, chaque longueur d'onde fait naître une couleur particulière lorsque perçue par un 
système visuel. Par exemple certains ont établi qu'entre telles longueurs d'onde et telles 
autres, il s 'agissait de violee0; entre 435 et 180 nm, il est question de jaune31. Les limites 
établies entre les différentes couleurs sont fixes mais subjectives. De plus , sans 
l' instrumentation nécessaire pour mesurer les longueurs d'onde, il est difficile d' attribuer un 
nom exact pour une couleur vue. Aussi , comme on le verra plus loin, la perception d'une 
couleur change selon l'environnement dans lequel elle est perçue. Un turquoise quelconque 
vu près d' un rouge X sur une surface Y avec un éclairage Z sera perçu différemment si l'on 
change l' une des trois variables. Il semblera peut-être davantage vert dans une situation et 
bleu dans une autre. Alors comment arriver à nommer ce qu 'on voit? Paquin32 et Saint-
Martin33, entre autres, expliquent cette difficulté de nommer une couleur par le fait qu ' il y a 
un transfert du langage visuel au langage verbal, l' un variable et illimité, l' autre davantage 
stable et limité. Le langage verbal ne peut, pour le moment, attribuer un terme pour chacune 
28 Pastoureau, loc. cil., pp. 21-40. 
29 Jacques Ninio, «La couleur», L 'empreinte des sens. Perception, mémoire, langage, Paris, Éditions Odile Jacob, 
1991 , pp. 75-84. 
JO Pour cette couleur, il s'agit des longueurs d' onde situées entre 560 et 580 nm., Zuppiroli et Bussac, op. cil., 
p. 142. 
JI Ibid. 
32 Paquin, L 'objet-peinture ... , op. cil., p. 88. 
JJ Saint-Martin, op. cil., pp. 30-31. 
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des couleurs et des tonalités perçues. Il faut a lors, comme le propose Cha lifo ur, fa ire des 
«généralisation[ s] et [des] catégorisation[ s qui] tendraient à pro du ire une sorte de press ion de 
regroupement sur les coul eurs afin d'arriver non pas à vo ir un grand nombre de te intes toutes 
diffé rentes, mais à se limiter seul ement à quelques dominantes34». Pour sa part, Caron35 se 
base sur le spectre lumineux afin de définir ces termes, Ninio36 fa it pour sa pa rt appe l à ce 
qu ' i 1 nomme la «class ification naturelle des couleurs, repérable chez 1 'enfa nt dès 1 'âge de 
quatre mois. ( ... ). Il réagit au passage des frontières entre le rouge et le j aune, le j a une et le 
veit, le vert et le bleu37». Pour Caron, ces couleurs constituent donc la base de la 
nomenclature de cette vari able v isue lle. Cette propos ition soulève une seconde inte rrogation: 
OLJ débute et où se termine une couleur? Où est la front ière entre un rouge et un orangé? 
N inio38, a insi qu e Hj e lmslev39, ont observé que les frontières di ffè rent d ' un e c ulture à une 
aub·e. Ce qui est gri s po ur un francophone, peut entrer dans la catégori e du bl e u pour celui 
qui parle la langue Kymrique. Des études soci olinguistiques démontrent qu ' un certa in 
nombre de noms de coul eur sont communs à toutes les langues. Il s'agit du bl anc, no ir, rouge, 
. bi b . 40 S . M . 41 ' b ' vert, Jaune, eu, run, pourpre, orange, rose et gn s . a mt- artm s est asee sur ces 
études, a insi que sur des études en neurophys io logie de la vision, pour établir ce qu 'e lle 
nomme des pô les chromatiques. La sémio logie visue lle a défi ni 13 pô les chromat iques, c ' est-
à-dire, 13 termes recouvrant, comme le d isa it Küppers, «des gammes de nuances proches les 
unes des autres42». Ces termes sont les suivants: ro uge, bleu, jaune, vert, orangé, vio let, ocre, 
pourpre, brun, rose, blanc, no ir et gri s43 . Par contre, cette manière de fa ire ne supprime pas le 
problème de frontières, de limites, de zones couve1tes par chacun des pôles. On constate donc 
que malgré plus ieurs tentatives pour nommer les couleurs, La solution n' est pas encore 
trouvée. 
34 Chali fo ur, op. cil., p. 148. Küppers avait fa it cette proposition avant lu i. Küppers, op. cil.,. p. 16. 
35 Chali four, ibid. , p. 144. 
36 N inio, loc. cit. , p. 75. 
37 Ibid. 
38 i bid. 
39 Hjelmslev in Saint-Martin, op. cil., p. 31. 
40 Bali, op. cil., p. 2 1. 
41 Cette li ste a été étab lit suite à des expériences «neurophys iologique[s] de la vision «qui défin issent les cônes 
récepteurs de la cou leur comme voués, non à l'activation d ' une seule couleur, mais plutôt d ' une gamme, d ' un 
faisceau de nuances se rapportant à un pôle coloré et présentant des caractéristiques communes», Sai nt-Martin, 
op. cil., p. 4 1-42. 
42 Küppers, op. cil ., p. 16. 
43 Sa int-Martin, op. cil., p. 42. 
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1.2.5 Les qualités des couleurs 
À défaut d 'avoir un vocabulaire précis pour identifier une plage colorée, il existe 
divers termes pour qualifier la couleur. Saint-Martin explique cinq qualités que peut avo ir 
une couleur44, tandis que le Groupe ~L n' en considère que trois45 
Chromaticité 
Pour Saint-Matt in, la chromaticité c'est «le caractère sensori el spécifique qu1 
distingue une couleur, qui la différencie ou l'oppose à une autre couleur46». La chromat icité 
d' une couleur est sa qualité qui permet au percepteur de lui donner un nom, de la considérer 
de te l pôle chromatique au lieu d' un autre. Le Groupe ~47 utilise davantage les termes de 
«dominance colorée» et exp lique que «1' impression co lorée ressentie dépend de la longueur 
d' onde du signal48». ltten49 , au li eu d ' utiliser le terme de «chromaticité», parle du «caractère 
d' une coul eur». 
Saturation 
Selon Saint-Martin 50, la satu ration est «le n1 veau max imal de vibrat ion qu ' une 
coul eur ou un chroma pa1ticulier peut générer sans e transfo rmer en un e autre co ul eur ou 
diminuer rad icalement son quotient particulier de vibrations51 ». Par a ill eurs Baron i52 utili e 
les termes de «pureté» et d'« intensité». Une cou leu r à sa satu rat ion max imale e tune co ul eur 
dite «pure», ne contenant aucun blanc, aucu n noir, aucu n gri s, de même qu 'aucune autre 
44 La chromaticité, la saturat ion, la tonalité, la luminosité et la complémentarité. Ibid., p. 45. 
45 La dominance colorée, la saturation, la lumi nance. Groupe ~t, op. cil ., p. 75-76. 
46 Sain t-Martin, op. cil., p. 45 . 
47 Groupe~' op. cil. , p. 74. 
48 Ibid. 
49 Johannes ltten, L'art de la couleur, édition abrégée, Paris, Dessain et Ta ira, 196 1, p. 17. 
50 a int-M artin , op. cil., p. 45 . 
51 Ibid. 
52 Dan ièle Ba ron i, «La coul eur comme s igne», Art graphique design, s. l. , Chêne, 1987, p. 186. 
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coul eur avec un mo indre degré de saturation. Le mé lange de deux co ul eurs à saturat ion 
maxima le do nnera une coule ur éga lement saturée, sauf s ' il s ' ag it du mé lange de de ux 
coule urs complémenta ires. La saturation atteint a lo rs son plus bas niveau53 . Comme une 
couleur est toujours perç ue da ns un e nvironnement conte nant d 'autres couleurs, cette dernière 
peut pa raître avo ir un haut degré de saturation dans un cas et un fai ble degré de saturation 
dans un autre cas. Le degré de saturat ion des couleurs avo is ina ntes influence 
considérablement dans la percept ion de cette qua lité . 
Tonalité 
Saint-Ma rtin définit la tona lité comme étant «une caractéri stique de la coule ur, po ur 
autant qu ' e ll e est défini e comme la quantité de c la ir et de sombre apportée à une coul eur 
donnée par le ur incorporation ou mé lange à du no ir e t à du bl anc5\>. La to na li té est do nc 
d iffére nte de la chromatic ité et [tten55 va lui-même égale ment dans ce sens. Baroni 56, e ll e, ne 
semble pas fa ire cette d istinction. P our e ll e, tona li té et c hromat ic ité sont synony mes : «La 
tona lité ou chromatic ité est ce qui permet de c lasser les coule urs te lles que le ro uge, le 
j aune ... 57». C urie usement, la tona li té n'est pas une qualité que le Groupe f.L partic ul ari se. E lle 
est plutôt inc luse dans ce que Saint-Martin appe lle la luminos ité58. D 'autres chercheurs 
parl ent de «brillance», par exemple B all 59, qui se réfère a u système de couleur de la CIE et di t 
que la brillance est «considérée comme l'ombre du gr is q ue la couleur prod ui t dans une 
photographie no ir et blanc60». La tonalité est la qua li té se rapp rocha nt le p lus de la not ion de 
brill ance déve loppée par la CIE. L ' exemp le de la co uleur rouge est é loquent à ce n iveau. Si 
1 ' on prend un rouge et un jaune, to us deux à saturation max ima le sur une photographi e no ir et 
bl anc, le rouge paraîtra no ir et le j aune blanc, ou du mo ins gri s pâ le. E n aj outant d u blanc à 
ces deux coul eurs, le rouge, a lors rose, paraîtra d ' un gris plus foncé que le j a une, mê me s i à 
53 Ibid. 
54 aint-Martin, op. cil., p. 46. 
55 ltten, op. cil., p. 17. 
56 Baroni, loc. cil., 1987, p. 186. 
57 i bid. 
58 Groupe f.l, op. cil., p. 74-75. 
59 Comm ission Internationale de l' Éclairage 
60 Bali , op. cil. , p. 51. 
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la base la même quantité de blanc a été ajoutée aux deux couleurs. Donc la re lat ion que fait 
Bali entre la brillance et le niveau de gris dans une photographie noir et blanc n'e t pas exacte 
puisque, pour reprendre l'exemple précédent, un rouge peut être brillant et, tran féré dan une 
photographie noir et blanc, paraîtra très foncé . 
Luminosité 
Saint-Martin postule que la luminosité, aux premiers abords, peut se confondre avec 
la tonalité en ce sens qu ' il est quest ion de «l' intensité de la vibration des rayon lumineux61 ». 
On pourrait affi rmer que plus une cou leur est claire (tonalité) plus elle est lumineuse, alors 
que ce n'est pas le cas. Le meilleur exemple que je pourrais apporter pour exp liquer cette 
différenci ation est le cas de la couleur jaune. Un jaune, à saturation maximale sera très 
lumineux, ainsi que de tonalité claire. Par contre, j e peux rendre ce jaune encore plus clair en 
y ajoutant du blanc. Mais par le fa it même, son degré de lu minosité sera amoindri par cet 
ajout. Donc, une couleur lumineuse ne veut pas dire une coul eur claire. Plus une couleur est 
lumineuse, plus ell e so llicitera le nerf optique, et plus la surface qu ' ell e recouvre paraîtra 
opaq ue tout en sembl ant rayonner62 . Le Groupe ~L , en utilisa nt le terme de «luminance», parle 
de «quantité d'énergie radi anté \ >. Baroni, alors que sa défi nition du terme «tonalité» 
correspond davantage à ce que Saint-Mattin entend par «chromaticité», fa it référence à la 
luminosité alors qu 'e lle parle de «couleur ( ... ) plus ou moins claire64», donc de tonalité! 
Baroni et Saint-Martin utilisent le même vocabulaire, mais suggèrent des défi nitions 
différentes pour les même termes, ce qui pourrait porter parfois à confusion. Preuve en est 
qu ' il n'y a pas seulement la nomenc lature des couleurs qui est di ffic il e à établir, ma is les 
qualités qu 'on leur accorde. Quoiqu ' il en so it, dans mes analyses, lorsqu ' il sera quest ion des 
qualités des couleurs, je prendrai comme référence les défi ni tions donnée par Saint-Martin . 
61 Saint-Martin, op. cil. , p. 46. 
62 Ibid. , p. 47. 
63 Groupe 1-\, op. cil., p. 74. 
64 Baroni , loc. cil. , p. 186. 
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Complémentarité 
Touj ours se lon Saint-Mart in , la compl émentari té n ' est pas une qua lité de la coul eur 
ma rs bi en un «phénomène perceptif qui fa it que toute perception d ' une coul eur entraîne 
nécessairement la project ion par l' œ il d ' une autre co uleur, d ite co mplémenta ire, dan le 
champ v isue l65». Il sera également question de la complémentar ité dans les pages qui s ui vent. 
Ma is po ur év iter la redondance, j 'é laborera i davantage ce concept une fo is que sero nt établies 
les notions de couleurs primaires, de couleurs seconda ires a in si que du cerc le chromatique. 
1.2.6 Les couleurs primaires et couleu1·s secondaires 
Lorsqu ' il a été question de l' é laborati on des pôles chromat iques, j ' a i fa it a llusio n aux 
cou leurs prima ires et seconda ires. L ' identificat ion de ces couleurs a longtemps po rté à 
confus ion. Le principe de base d ' une couleur dite primaire, auss i appe lée fo ndamenta le, est le 
fait qu ' e ll e ne peut être créée à partir d ' autres couleurs, comme c ' est le cas des co uleurs 
seconda ires, tertia ires et autres. Il est important de noter que les coul eurs-matière primaires 
ne sont pas les mêmes que les coul eurs-lumière prima ires. L ' é laboration de leur 
fo ncti o nnement ne s ' est pas fa it non plus aux mêmes moments. Je va i donc tra iter 
princ ipa lement des coul eurs-m atière de base to ut en ajoutant que lques not ions re lat ives aux 
cou leurs-l umi è re. 
La notion de couleur primaire éta it déj à présente au temps d ' Ari stoté6 qui attribua it 
une couleur (qu ' il qua lifia it de s impl e) aux quatre princ ipaux é léments de la nature: le rouge 
pour le fe u, le bleu pour l' a ir, le vert pour l' eau et le jaune pour la terre . Le c lassement des 
coul eurs re levait des re lati ons avec les éléments de la natu re plu s que de leur const itut ion 
puisque non connu e à l' époque. Il fa ut attendre le mi lieu du XV IIe s ièc le avant que o ient 
individ ue llement identifiées les coul eurs-matiè re pr ima ires te lles qu ' on les co nnaît 
65 Cette notion prend source dans les travaux de Chevreu l, Saint-Martin, op. cil., p. 50. 
66 Ibid. , p. 25 . Idée reprise par Alberti , in Chali four, op. cil., p. 82 . 
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auj ourd ' hui : le bleu (cyan), le rouge (magenta) et le j auné 7 . Ces couleurs diffèrent des 
couleurs-lumi èré 8: le bl eu est davantage violacé, le rouge orangé et il n ' est a lors pas questi on 
de jaune mai s de vert69 . Mais en quo i consiste véritabl ement ce concept de coul eurs primaires 
et seconda ires? Au niveau de la matiè re, une couleur primaire ne peut être créée par un 
mé lange de pi gments70 . Par exemple, j e ne peux produire du bleu à part ir du mi xte de de ux 
couleurs. Par contre, je peux obtenir du vert en mixa nt de pi gments bleu avec des pigment 
j aunes. Selon la quantité de chacun des pigments de base que j ' ut il i era i, le ve rt que 
j 'obti endra i pourra être so it plus j aunâtre, so it plus bleuté. En utili sant la même quantité de 
j aune et de bleu, j 'obtiendrai un vert, ni j aunâtre, ni bleuté. Mais pour ce fa ire, mes deux 
couleurs de base do ivent être «pures», non contaminées par d 'autres couleurs ni mê me du 
bl anc, du noir ou du gri s. Donc, le bl eu, le j aune et le rouge ne peuvent être obtenus à partir 
du mé lange d 'a utres couleurs. Par contre, l'o rangé, le vert et le vio let, a ins i que toutes les 
autres couleurs peuvent être a insi créés. Afi n de bien s'y retro uve r, plu sieurs théor iciens ont 
é laboré des y tèmes de c lassement de coul eur , le plu connu éta nt an aucun doute le 
cercle chromatique. 
1.2.7 Le cercle chromatique et les divers systèmes de classification 
Le cercle chromatique est probablement l' out il le plus connu concernant la coul eur. 
On y retrouve, au centre, les tro is co uleurs primaire (rouge, jaun e, bleu) occupant chacu ne 
un ti ers de l'espace. Au second degré, il y a l' o range, le vert et le vio let. L' o range se retrouve 
67 Bali, op. cil., p. 42. 
68 Il rev ient à Maxwell l ' exp lication de la di fférence entre le mélange des couleurs-lumière et des couleurs-
matière: «Mélanger la lumière, explique Maxwell, n'est pas pareil que de mélanger de pigments. En mêlant 
des rayons lumineux de di fférentes longueur d'onde, on synthétise la cou leur par l ' add ition de différents 
composants, qu i ensemble sti mulent la rét ine et créent une sensation de couleur particu lière. Ce la s'appelle un 
mélange addi tif. ( ... ) D' un autre côté, un mélange de pigments soustrait des longueurs d'onde de la lumière 
blanche. C'est-à-dire que les pigments ne sont pas en eux-mêmes les sources de la lumière provoquan t une 
sensation de cou leu r, mais un moyen qu i agit sur une source cie lumière séparée.( ... ) Donc faire des couleu rs en 
mélangeant des pigments s'appelle mélange sou tractif». Ibid., p. 44 . 
69 La couleur verte sera pa r foi s considérée comme une cou leur-matière primaire. faisant augmen ter à quatre le 
nombre de couleurs de base. 'e t le cas de 0 twald qui monte le nombre cie couleurs principales à huit (jaum:. 
bleu-outremer, orange, turquoise. rouge, vert-marin, violet et vert- feui l le). et à quatre le nombre cie couleurs 
fondamentales (jaune, bleu-outremer, rouge et vert- feui lle). Chalifour, op. cit., p. 90. 
70 Baron i décri t le phénomène en ces mots: «Sont appelées' primaires" les cou leurs considérées comme absolue et 
pures, impossib les à obtenir par mélange». Baroni, loc. cil., p. 175. 
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placé entre le rouge et le jaune, puisq ue créé à partir du mélange de ces deux couleurs . Pour 
les mêmes ra isons, le veti est entre le jaune et le bleu, et le vio let entre le rouge et le bleu . Au 
tro is ième degré, il y a les couleurs tertia ires, c ' est-à-dire le mé lange de coul eurs prima ires 
avec les couleurs seconda ires, donnant a insi, par exemple s i l 'on mé lange une portion de 
rouge avec de l' orangé, un rouge-orangé. Si l'on mélange une portion de bleu avec du vio let, 
ce la don11 era un bleu-v iolacé, etc. Le cercle chromatique est donc un système de 
c lass ification efficace pour vo ir rapidement le résul tat du mélange des couleurs de base. Par 
contre, il a ses limi tes, car en ra ison de son organisation bid imens ionne lle, il n'est pas 
poss ible de tenir compte de l'aj out du no ir ou du blanc à ces coul eurs. Pour ce fa ire, il fa ut 
a lors insérer une tro isième dimens ion. P lusieurs71 se sont penchés sur le problème, tro uvant 
diverses so lu tions. Le système de c lass ificat ion considéré comme étant le plus efficace est 
celui du doubl e cône d ' Ostwald72 . Par contre, je ne m'attarderai pas davantage à ce suj et, 
puisqu ' il n'est pas nécessaire à mon argumentation. Mais j e trouvais important de mentionner 
que certa ins théoriciens se sont attardés au problème et ont trouvé des so lutions efficaces. La 
compréhension du cercle chromatique est certes ut ile ma is, comme le mentionne Sain t-
M artin, «les di vers c lassements de la coul eur ( ... ) sont réali sés à part ir de certa ins beso in s ou 
de certa ines hypothèses pragmat iques. Il s ne nous renseignent en ri en sur les propriétés 
dynamiques de la couleur, sur ses comportements et interact ions, que la sémio logie a po ur 
obj et de comprendre et de décrire73». Suivant donc la pensée de Saint-Martin, j e réfère le 
lecteur à ma bibliographie pour approfondir davantage ce sujet. 
1.2.8 Les couleurs complémentaires 
La constitut ion du cerc le chromat ique et de d iffére nts systèmes de c lass ificat ion des 
couleurs a été abordée dans la section précédente. D ' abord , no us avons vu que le cercle 
chromatique est constitué de couleurs primaires au centre suiv ies de couleurs seconda ires, qui 
sont le mé lange de deux couleurs primaires. Comme les couleurs secondaires sont constituées 
du mélange de deux couleurs primaires sur troi s, on dira a lors que la couleur secondaire et la 
71 Ostwald, Küppers, ltten, Runge, Young, He lmholtz, Maxwell , Hering Monge .. . 
72 Chalifour, op. cil., p. 87-88. 
73 Sai nt-Martin, op. cit. , p. 27-28. 
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couleur primaire non utilisée pour le mélange de la première, ont comp lémentaire . Ce la se 
traduit, dans le cercle chromatique, par leur pos iti on diamétralement oppo ée. Voici le 
couples de couleurs complémentaires: jaune et violet, orange et bl eu, rouge et vert. Mais en 
quoi consiste cette notion? En fa it, un couple de complémentaires recouvre à lui seul le cercle 
chromatique au complet pui sque créé par les trois couleurs primaires. Donc, v isuellement, le 
fait de voir deux couleurs complémentaires dan s une œuvre a des conséquences non 
négligeables. Saint-Martin identifie deux processus perceptuels, liés directement à la 
présence de coul eurs complémentaires dan un plan pictural: 
Deux coul eurs compl émentaires posées côte à côte vont s' exalter l' une 
l'autre, vont vibrer ou rayonner davantage, atte indre le maximum de leur 
intensité chromat ique. ( ... ) L'œil qui a vu une certaine couleur cherche 
spontanément, est att iré par sa complémentaire qui se trouve dans un autre 
lieu de ce champ. ( ... ) Cet effet est si fort que lorsq ue des couleurs 
complémentaires sont réunies dans une région de peu d 'étendue, ell es ont 
tendance à se regrouper de faço n autonome et à s' iso ler de l'ensembl e, créant 
une disjonction dans le tissu spatial. Lorsque cependant la complémentaire 
d ' une couleur ne se retrouve pas dans le même champ visuel, il e crée 
auss itôt pour l'œ il une tension extrêmement forte qui ré ultera dan la 
production des contrastes de tonalité, des contrastes chromatiques simultané 
et successifs.74 
Saint-Martin n'a pas été la seule à observer ce type de comportement du système 
perceptue l face aux couleurs complémentaires. Plusieurs théoriciens ont tenté d'expliquer ce 
phénomène. Gœthe affirme que l'œil , lorsqu ' il perço it une couleur, en crée une autre qui lui 
est complémentaire, afin «d'englober la totalité du cercle chromatique75». Le domaine de la 
neurophys iologie relate la «fatigue réti nienne ou ( ... ) l' usure des quantités chimiques 
constituant les divers cônes récepteurs de co uleu r, provocant un rôle plus acti f des cônes 
environnane 6». Il était pour moi nécessa ire d'abord er cette not ion de co ul eu r 
complémentaires maintenant afi n de bien comprendre le suj et sui vant, c' est-à-dire les 
théories relat ives à l' harmonie des couleurs. 
74 i bid., p. 53. 
75 Gœthe in aint-Martin, ibid., p. 50. 
76 Ibid. 
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1.2.9 L'harmonie des couleurs 
L' harmoni e des cou leu rs est une not ion qui est débattue depui bi en lo ngtemp et qui 
n ' a pas encore tro uvé de répon se adéquate. C hacu n emb le y a ll er de sa propre théo ri e . Sa int-
Martin est contre l' idée d ' une théorie de l' harmonie dans la mesure où ce la impliquera it que 
l'on do ive extraire «la variab le de la cou leur des autres vari ab les qui la transforment77». Par 
contre, comme c'est un concept sur leq ue l on a longuement écrit, il me semble intéressant de 
vo ir en quoi il consiste. 
Le principe de la théorie de 1 ' harmonie est de trouver une lo i qui fe ra en o rte que si 
e ll e est appliquée à une œ uvre, cette œ uvre sera agréab le à rega rder78 . La d iffi cul té rés ide 
dans le fait de défi nir ce qui est agréable ou non, ce qui rel ève de l' esthétique. O n e retrouve 
donc devant plus ieurs théories relatives à 1 ' harmonie des couleurs. Dans 1 ' Antiquité, et ce 
jusqu'à Newton, les recherches tentaient d 'établir des relations entre les harmon ies mus icales 
et chromatiques, attribuant une couleur par note de la gamme mus icale79 . Newton, entre 
autres, ava it séparé le spectre chromatique en sept couleurs chacune correspondant à une 
note de la gamme. Cette théorie en a sédui t plus d ' un8° Certains ont même po ussé l'audace 
en fab riquant des instruments de musique où , au li eu de produire des ons, l' instrum ent fa it 
de la lumière. D'autres ont cessé de chercher des corré lations entre l'a rt mu s ica l et l' art 
pictural et sont revenus à la source même de l' harmonie dans la pe inture : les co uleurs. 
Gœthe, en 1810, décrit l' harmon ie chromatique en ces termes: 
77 i bid. 
Quand l'œil perçoit la couleur, il est en même temps mis en action et il est 
conforme à sa nature de faire surg ir, auss i inconsciemment que cela est 
nécessaire, une autre couleur à la place, qui , avec la co uleur donnée renferme 
la tota lité du cercle chromatique. U ne couleur iso lée excite dans l'œil , par 
son impress io n spéc ifique, l'aspiration à l' unive rsa li té .. Pour devenir 
consc ient de cette totalité, po ur se sati sfaire so i-même, il che rche à côté de 
tout espace co loré un espace qui ne le so it pas, afin d ' y fa ire urg ir la co ul eur 
dés irée. C'est ic i la lo i fondamenta le de to ute l' harmonie des co uleurs 8 1 
78 Ostwald in Chalifour, op. cil. , p. 9 1. Aussi «le terme " harmonie" implique un jugement de valeur sur la 
justesse, le bon heur des choix chromatiques», Chalifour, ibid., p. 99. 
79 Z uppiroli et Bussac, op. cil., p. 199-20 1. 
80 Voltaire, .l ameson, Rimington, Corra, Baranoff-Rossiné et plusieurs autres. Ibid., p. 203-204. 
81 Gœthe in ltten, op.cit., 1967, p. 22. 
26 
Gœthe réfère en quelque sorte à la notion de couleur compl émentaire OLI les coupl e 
réunis totalisent à eux seul s le cerc le chromatique au co mpl et. Le déve loppement de 
systèmes de c lass ification suit ce lui de l' é labo ration d ' une théorie de l' harmoni e. On 
structure les couleurs afin d 'ordonnancer des règles d ' harmonie. On tente de mathémati ser, 
de rationali ser les couleurs. La théorie de l' harmonie des coul eurs de Ostwald82 est un bon 
exemple de cette rationalisation . Selon son modèle de classification des couleurs (double 
cône), «toutes teintes re liées entre e ll es par une ligne droite à l' intéri eur du so lide produiront 
des effets harn1onieux83». 
1.2.10 Les lois d'interaction des couleurs 
A u lieu de parler d ' harmoni e, Saint-Martin suggère plutôt des lo is d ' interaction des 
coul eurs. Au nombre de cinq, elles relèvent à la fo is «des matériaux chromat iques et des 
mécani smes de la percepti on visue ll e84». Ces lo is permettent d '«[articuler] de règles 
proprement syntaxiques dans les ra pports entre les é léments du langage vi ue l85». C'est 
Chevreul le premi er qui , en 1839, a établi certa ines de ces lo i Hô Par la suite, le 
développement de la sc ience de 1 ' opt ique, et par le fait même un e mei li eure compréhens ion 
du système visue l et de la perception visue lle, permet de rectifier ou d ' é laborer de nouve lles 
lo is . Küppers87 et Itten88 sont de ceux qui ont beaucoup étudi é ces lo is d ' inte raction des 
couleurs et leurs travaux ont été repris par la majorité des théoriciens qui abordent le suj et de 
la perception des couleurs. Vo ici en quoi e lles consistent. 
82 Chalifour, op. cil., p. 92. 
83 Ibid 
84 
aint-Martin, op. cil ., p. 53 . 
85 Ibid 
86 Michel Eugène Chevreu l, De la loi du contraste simultané des couleurs, Paris, Léonde Laget. 1969, 57 1 p. 
87 Küppers, op. cil., 154 p. 
88 ltten, op. cil, 155 p. 
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Loi d 'égalisation 
Saint-Martin résume la lo i d ' éga li sat ion dans les termes uivants: «on appe lle 
phénomène d ' éga lisation ce lui par leque l l' action exercée entre plus ieurs surfaces différentes 
produit une atténuation de leurs différences89». Cette lo i fait en sorte que certaines parties 
d ' un plan pictural sont vues comme fa isant partie d'un groupe. L ' atténuati on de leur 
différenciation chromatique, par conséquent, l' augmentation de leur ressembl ance 
chromatique, suggère que des regroupements sont faits entre ces plages colorées. Le temps de 
perception est a lors important, puisque le processus d ' éga li sation peut s' in verser s i ce temp 
est plus ou moins long . Cela est vrai pour la cou leur mais également pour le autre vari ab les 
v isue lles90 . 
Contraste simultané chromatique et contraste simultané de tonalité 
Le contraste s imultané chromatique «est le phénomène qui fa it qu ' une surface 
chromatique contiguë à une autre surface de coul eur différente s ' enrichi t d ' une composante 
antagoni ste par rapport à la cou leur de cette seconde surface9 1». Cette loi est in t im ement li ée 
à la notion de complémentarité décrite plus hau t se lon laque lle lo rsqu ' on vo it une couleur, le 
cerveau produit sa complémentaire afin de couvrir tout le champ chromatique possi ble . Donc, 
lorsqu 'on se retrouve devant deux ou plusieurs couleurs, cet enrichi ssement chromatique des 
plages colorées les unes sur les autres intervient grandement dans la percepti on des couleurs. 
Le phénomène est semblable concernant la tonalité des surfaces co lorées, la seul e différente 
rés ide dans la qua li té où ce phénomène se produit. Küppers92 et l tten93 ne développent pas de 
manière di st incte les deux lo is, telles que le fo nt Sain t-M artin94 et C hevre u! 95 Par co ntre, tous 
89 Saint-Mart in, op. cil., p. 54. 
90 Ibid. 
91 Ibid. , p. 55 . 
92 Küppers, op. cil., p. 37. 
93 1 tten, op. cil. , p. 2 1. 
94 
aint-Marti n, op. cil. , p. 55-6 1. 
95 Chevreu l, op. cil., p. 5. 
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précisent que le co ntraste s imultané se s itue autant au niveau chromatique que de la tona lité. 
Pour sa part, le Groupe Il utili se le terme d '« induction antagoni ste96». 
Contrastes tonaux et chromatiques successifs 
Le phénomène du contraste chromatique success if est assez s impl e à explique r. Ce la 
se passe lorsqu ' une centration pro lo ngée en précède une autre, et qu ' un fi lm co loré de la 
première centration s' interpose sur la deux ième. La parti cul arité de ce fi lm est qu ' i 1 est formé 
des coul eurs et tona lités complémenta ires de la première centration97 . Il est év id ent que ce 
phénomène vient perturber la deux ième centration, pui sque le percepteur se retrouve avec 
plusieurs é léments v isue ls plus ou mo ins intenses au même moment. Cette in te ract ion entre la 
premiè re et la deux ième centration se nomme a lors «contraste mixte98». Pour a pa rt, Ba li 
uti 1 ise le terme d ' « image persistante99», mais la définiti on demeure la même. 
Mélange optique 
Cette lo i di t que «deux te in tes j uxtaposées, perçues à une certa ine di stance, 
produi sent dans l'œ il une tro isième couleur appe lée coul eur résu ltante 100». Les pe intres 
rattachés au mouvement po in t illiste ava ient très bien sa is i cette lo i et l' impact qu' e ll e a sur la 
perception des œ uvres. 
96 Groupe fl, op. cil., p. 77. 
97 Saint-Martin, op. cil ., p. 62-64 et ltten, op. cil. , 1967, p. 2 1. 
98 Sain t-Martin, ibid. , p. 62. 
99 Bali , op. cil. , p. 46. 
100 Sain t-Marti n, op. cil., p. 64. 
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1.3 La méthodologie 
La méthode choi sie pour l' ana lyse de mon corpus s' in spire de ce ll e é laborée par 
Saint-Mart in dans son ouvrage Sémiologie du langage visue/101 , bien que j'ai tenu compte des 
caractéristiques spécifiques des œuvres de Jérôme. 
Selon Saint-Martin, il est important de segmenter la surface picturale par régions 
susceptibles d 'orienter l' interprétat ion de l' image en ra ison des effets produits sur la 
perception visuelle. Il ne 'agit pas ici de faire un traité théoriqu e de la perception visue lle, 
mais bien d 'emprunter le modèle méthodologique sans toutefois déla i ser la réfl ex ion ur les 
pressions qu ' exercent les images sur le récepteu r. Au fur et à mesure des ana ly e de ca , 
avec des références précises à Saint-Martin, il sera d 'ail leurs ponctuellement question des 
pressions gestaltiennes produites par les œuvres de Jérôme. Or, le type de représentation des 
œuvres m'a aussi ob ligée à porter une certaine attention à la «figuration » et ai nsi outrepasser 
le modèle méthodologique de Saint-Martin, toujours, cependant, en tenant compte que la 
reconnaissance de motifs plus ou mo ins référenti e ls passe par le décodage des formes sur la 
surface. 
1.4 Les points méthodologiques saillants 
Une attention particulière est portée à la segmentation des œuvres par régions et 
sous-régions, et parfois même en super-régions selon le modèle de Sa in t-Mart in . Pui , 
chacune des variabl es visue lles est étudiée en fonction des jonctions/di sjonctions des 
régions 102. La question de la pression vers la reconnaissance ico nique est traitée avec minuti e, 
101 ibid. , chapitre 7, p 233. Je me uis également ervi de ses ouvrages tels que Les fondements topologiques de la 
peinture: essai sur les modes de représentation de l'espace, à l'origine de l'art enfantin el de l'art abstrait, 
Montréal, Hurtubi se HMH, 1980, 184 p. ; La théorie de la Gestalt et l'art visuel, Québec, Presses de 
l'Université du Québec, 1990, 137 p.; «La tragédie, l'ex tase et les autres émotions ... », Nouveaux actes 
sémiotiques sur Rothko, Limoges, nos 34, 35 , 36, 1994, pp. 101 à 123. 
102 Le bi lan des jonctions/disjonction est étab li d ' ap rès les rapports gesta ltiens. l' imeraction des couleurs. la 
pression vers la bonne forme, les opérateur topo logiques, l'i nscription dans le Pl an originel. le bilan des 
profondeu rs et les systèmes perspectiviste présents dan l'œuvre analysée. 
30 
puisque c'est principalement par ce processus que le spectateur peut re lier l'œuvre à ce qu ' il 
connaît déjà. 
[1 est également important de préciser que les analyses des œuvres (chapitres IV à 
Vlll) sont fa ites à partir de reproductions et de reconst itut ions des œuvres. Les moyens 
informat iques d ' aujou rd ' hui m ' ont permi s de reprod uire fidèleme nt le coul eurs des deux 
premières œuvres ana lysées à partir d ' une diaposit ive 103 Malheureusement, ce la n ' a pas été 
possible avec les troi s derniers cas ana lysés 104 Me concentrant principalement sur cette 
qualité plastique, il éta it primordial que j 'a ie des documents les plus fidèles poss ibl e à la 
réa li té chromatiq ue de l' œuvre. J'a i donc dû reconstituer les œuvres à l' aide d ' un logiciel de 
dessin 105 . Ces reconstitutions à 1 ' ord inateur m ' assurent d 'avo ir les couleurs le plus près 
poss ible de celles des œuvres o rig ina les que j'ai longuement observées. 
Bien entendu, l'ana lyse produite à l' a ide de reprod uctions ne peut tenir compte de 
toutes les subtili tés matéri e lles des im ages, dont la texture. Mais, pour avo ir côtoyé les 
œuvres o ri gi na les sur une base régtiiière 106, il m ' a été poss ible de les reco nstituer avec le plus 
de justesse possible afi n d ' en fa ire une ana lyse éthique. 
103 Cela concerne les œuvres analysées du chapitre IV , Sans titre ( ill. 1) et du chap itre V. Mire ( ill. Il ). 
104 Cela concerne le œuvres ana lysées du chapitre V I, Cirque 6 la nuit (i ll. 23), du chapitre V IJ.Joyaux-vivaces 
(i ll. 42) et du chapitre V III , Comète (i ll. 55 ). 
105 Reconstitution par ordinateur de l 'œuvre Cirque 6 la nuit (i ll. 24), Reconstitution par ordinateur de 1 œuvre 
Joyaux-vivaces ( i l l. 43) et Reconstitution par ordinateur de l 'œuvre Comète ( ill. 56). 
106 Le col lecti onneur à qui appartiennent les œuvres analysées m'a très généreusement prêté ces œuvres pendant 
plusieu rs semaines afin que j e puisse mener à bien ce travail. 
CHAPITRE TI 
LA FORTUNE CRITIQUE CONSACRÉE À JEAN-PAUL JÉRÔME 
Pour cette étude, les documents fa isant partie de la fortune cri t ique po11ant sur 
1 ' œuvre de Jean-Paul Jérôme ont été partagés en deux catégories' : 1.1 Outi ls promotionnels 
d ' expos itions so los ; 1.2. A11icles de revues et de j ournaux consacrés entièrement à 1 'artiste . 
Pour l' ana lyse de ces documents, j e me su1 s basée sur le modè le théorique et 
méthodologique de Nyco le Paquin2 qui a été é laboré sur un ensembl e de textes c ritiques, p lu 
particulièrement sur des cata logues d ' expos itio n3. L'auteure reconnaît à ces textes IX 
fonct ions ou s ix p011ées cr itiques principales. La fonction rhétorique, largement 
métalinguistiq ue, recouvre tout ce qui a rappo11 à «l' apparence» du document, te ls le 
graphisme, le li eu de présentation des textes, le rapport visue l entre l' écri ture et les 
illu strations4• Ici , cette fonction touche le type de document dans lequel apparaissent le texte 
critique, le statut des auteurs, les astuces de langage et le rapport de cohérence entre leurs 
propos et les illustrations des œ uvres qui les accompagnent. La fo nct ion encyclopédique 
«recense des donn ées et const itue a insi une banqu e de ren e ignements norm at if qu 'e ll e 
1 J'ai également effectué une recherche dans les li vres d' hi toire de l'art et les journaux pour retouver les textes où 
le nom de Jérôme était présent. Effecti vement, l'artiste est nommé fréquemment. Par contre, l'analyse de ces 
documents n'était pas concluante pour ce présent travail et l' ajout d'une analyse sur ces derni ers n'aurait fait 
qu 'alourdir la lecture du travail par des propos redondants. 
2 Nyco le Paquin, «Le catalogue d' ex position de sculptures: fraction et fiction», Exposer / 'art contemporain du 
Québec. Discours d 'intention et d'accompagnement, Francine Couture (d ir. ), Montréal, Centre de diffusion 3D, 
2003, p. 176-220. 
3 L' auteure précise cependant que ces fo nctions ont été rirées «à posteriori d' un ensemble de document . el non 
d' une quelconq ue essence ou mi ssion qui conviendrait à priori à tout catal ogue d'expos iti on». Ibid.. p. 174. 
4 Ibid. 
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inscrit a u savo ir géné ra l5». Dans le ca présent, cette fo nctio n eng lo be le re nse ig nements 
bi ographiques e t les informatio ns re lati ves aux expos iti ons e t aux événe me nts art ist iqu es 
a uxque ls Jé rô me a par t ic ipé . La fo nc tion épistémologique « instrui t le lecteur sur [ le] projet» 
spécifique de 1 ' expos itio n6; da ns la présente étude, i 1 s ' ag it du proj et c réate ur de Jérô me. La 
fo ncti on historique «s itue la pratique atii stique des arti stes dans 1 ' espace et dans le te mps, et 
procède à des co mpara isons de s imilitude et de différence da ns le champ é larg i des arts 
v isue ls\>. L 'analyse de cette fonction est ici pa tiiculièrement importante car, co mme o n va le 
vo ir, penda nt les années so ixante, quatre-v in gts et quatre-v ingt-dix, la c ri t ique s'est plutôt 
mo ntrée si lenc ie use à l' égard des œ uvres de Jérôme . La fo nction sociologique re nd co mpte 
«plu s spécifi queme nt la manière do nt les auteurs a borde nt la not io n de pu b li c8». Ici , ce la 
to uche a u rô le de Jérô me dans la soci été to ut autant que la réceptio n de so n œ uvre pa r le 
public. La fonction esthétique «concerne le di scours ana lytique qui étudi e la ma ni è re do nt les 
œ uvres sont susceptibles de produire des effets de perce pti on sur les récepteurs da ns un li eu 
donné . Ces commenta ires, qui potie nt une attention pri v ilégiée aux o bj ets exposés, re li e nt 
parfo is les occurrences forme lles o u thématiques à des critè res d ' o rdre anthropo logique ou 
philosophique9». Cette fonctio n a po ur cette étude une impo rta nce capita le, car la fo rtune 
critiq ue de l' œ uv re de Jérô me est princ ipa lement axée sur les thè mes abo rdés par les a uteurs 
en rappo rt avec la product io n de l'arti ste. É tant donné que le partage catégori e l de ces textes 
est ordo nné sur une base di fférente de celle du modè le é labo ré par Paquin , les fo nctio ns ne 
sont que ponctuell ement évoquées a u cours de l' ana lyse, bien qu 'e lles a ie nt serv i de base à la 
réfl ex ion. 
De prime abo rd , la fo rtune c ritique des œ uvres de Jérô me semble quant itat iveme nt 
imposante, ma is il s ' ag it, dans la maj ori té des art ic les, que de brefs comptes rend u , ce qui 
expliquera it parti e ll ement la récurre nce des thèmes abordés par les aute urs e t 1' ut i 1 i atio n 
d ' un mê me vocabulaire d ' un artic le à un autre. Étant donné que le mémo ire v ise à fa ire 
ressort ir en priorité le rô le de la couleur dans les œ uvres de l'arti ste, c ' est surtout cet aspect 
qui est ic i pré levé des textes. O r, méthodo logiquement ce la pose un problème, car un nombre 
5 Ibid , p. 175 . 
6 i bid 
7 Ibid. 
8 Ibid , p. 195. 
9 Ibid , p. 175. 
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impo1iant de documents inédits me fut fo urni par l'arti ste lui-même qui n' ava it pas souvent 
noté la source bibli ographique de certa ins textes . Il m 'a également donné accès à des out il s 
promotionnels, par exemple des cartons d' in vitat ion à ses expos itions, reprodui ts en no ir et 
bl anc. Pu isque certa ins d 'entre eux remontent à plus ieurs décennies, il est devenu imposs ible 
de les retrace r et de véri fie r les coul eurs exactes des reproduct ions d 'œ uvres qu i y fig urent, ce 
qui m ' aurait permi s d 'approfondir le ur fo nct ion rhétorique. Consc iente de ces carences, j ' a i 
néanmoins chois i de retenir ces documents afi n de dresser un profi l le plu s exhaustif poss ible 
de la cri t ique. 
2.1 Les outils promotionnels d 'expositions solos 
M algré les nombreuses expos itions présentant exclusivement les œ uvres de Jérôme 10, 
seuls 14 docu ments promotionnels o nt été retrouvés . Cet ensemble de documents regroupe 
hui t dépl iants, tro is cartons de promotion commandés par Jérôme 11 , a ins i que tro is 
communiqués de presse. L ' analyse des documents po1ie davantage sur ce qui est dit sur 
l' œ uvre de Jérôme que sur les dates d ' expos itions, bien que ce lles-c i sont pr ises en 
cons idération. 
2.1.1 Les dépliants d ' exposition et les cartons de promotion 12 
Le prem1er fa it notable ressortant de l' ana lyse des dép liants d'expositio n et des 
ca1ions de promotion est que la mo itié seulement (c inq sur onze) de tous les documents 
recue illis est accompagnée de reproductions13 et je sa is que dans chacun de ces documents au 
10 Vo ir 1 'append ice A du présent travai l. 
11 Ces derni ers ont été prod ui ts uniquement dans un but promotionnel, sans qu ' aucun e expos it ion y so it rattachée. 
12 Except ionne llement, comme il y a peu de documents, onze dispersés entre 1959 et 199 1, la structure d ' anal yse 
de type chronologique est mi se de côté au profit d ' une vis ion davantage thématique. Il sera clone ques tion des 
images agrémentant les documents, le contenu et le vocabu laire util isé ainsi que du thème de la cou leur, abordé 
par plus ieurs auteu rs. 
13 Voici les références de ceux contenant des reproductions: Robert Marteau, Exposition des œuvres récentes de 
Jean-Paul Jérôme, Montréal, Galer ie Bernard Desroches, 1974, non paginé; Robert Marteau, Jean-Paul 
Jérôme, Montréal, 4 février 1980, non paginé; Mirei lle Va llée et Robert Marteau, «Pour une rencontre avec 
Jean-Paul Jérôme et so n œuvre», Val-des-Monts, Art Contact, n° 1, automne 198 1, non paginé; Anonyme, 
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mo ms une est en couleur. Les œ uvres reproduites sont contempora ines au mo ment de la 
promotion et e lles «ac tuai ise nt» ai ns i la peinture de 1 'arti ste. Le 1 ieu d ' inse1tion des images 
varie d ' un document à un a utre; certa ines sont présentées en page couverture 14 , d 'autres 
accompagnent le texte à l' inté rieur du dépliant ou du cmion 15. Dans trois autres documents16, 
la page couverture est caractéri sée par la reprod uct ion coul eur d ' une œ uvre de Jérôme 
prenant presque la totalité de l' espace disponible. L' in tégration de reprod uct io n couleur 
dans les documents de promotion fa it état de la préoccupation premi ère de l' artiste. Dan les 
cas d 'absence de reprod uct ions17, la re lation entre le texte et les œ uvres s ' en tro uve en 
que lque so1ie cou1i-circuitée et la rhétorique j oue a lors sur les mots, su r le di scours lui-même, 
plutôt que sur les œuvres. 
Quant au contenu des textes de promotion, certa ins documents 18 développent peu 
l' aspect pictura l de l' œuvre de Jérô me et mettent beaucoup plus l' accent sur des repères 
chronologiques. Ces informations d ' ordre histo rique, présentées so us fo rm e de 1 is tes, 
contiennent des données biograp hiques de l' art iste en plu d ' in fo rm at ions s ur le ex po it io n 
antérieures (dates et lieux). D ' autres documents19 sont s ignés par des personnes qui ne sont 
pas des spécia li stes en histo ire de l'a1t; il s sont des amateu rs d 'art averti s et des proches ami s 
de l' arti ste, par exemple Bernard Co urteau20, Fernand Ouellette2 1 et Robert Marieau22 . Dans 
la maj orité des cas, il ne s ' agit pas d ' une critique proprement dite, ma is d ' une description 
plus ou moi ns objective de la production de l'a rti ste. 
Exposition Jean-Paul Jérôme, Hull , Galeri e Pierre Bernard. 10-24 av ril 1983. non 1 ag i né: Fern and O uell elle. 
La joie de la lumière, Montréa l Ga lerie Riverin-Arlogos Art ontempo ra in , 199 1. non paginé. 
14 Marteau, op. cil. , 1974, n.p. ; Va ll ée et Marteau, loc. cil., 198 1. n.p .; Ano nyme, op. cil., 1983, n.p. 
15 Marteau, op. cil., 1974, n.p.; Ouellette, op. cit., 199 1, n.p. 
16 Marteau, op. cil. , 1980, n.p. ; Vallée et Marteau, loc. cil., 198 1, n.p. ; Anonyme, op. cil., 1983 , n.p. 
17 Anonyme, Jean-Paul Jérôme peintures, Montréal, Galerie Bernard Desroches, 3 au 22 octobre 1974, non 
paginé; Bernard Courteau, Jean-Paul Jérôme: cheminements, Montréa l, 1977, non pag iné; Fernand Ouell ette, 
Écrire en notre temps (extrait), Montréal, Galerie Frédéric Palardy, 14 novembre au 9 décembre 1979, non 
pagi né; Bernard Courteau, Jean-Paul Jérôme, r.c.a., dont l 'atelier se rêve à l'angle de ces toiles, Montréal, 
Galeri e La Cimaise, autom ne 1983 , non pag iné; Bernard Courteau, Jean-Paul Jérôme, r.c.a., Entre deux 
mondes, Montréal, 1985, non paginé. 
18 Anonyme, op. cil., 1974, n.p.; Anonyme, op. cil., 1983, n.p. 
19 Jean Si mard , Jean-Paul Jérôme, Montréa l, Ga le rie Denyse De lrue, 19 mai au 3 1 mai 1959. non pagi né: 
Marteau, op. cil., 1974, n.p.; Courteau. op. cil., 1977, n.p.: Ouel lelle. op. cil .. 1979. n.p .. Marteau. op. cil .. 1980. 
n.p. ; Courteau, op. cil. , 1983 , n.p.; ou rteau, op. cft., 1985. n.p. ; O ue ll ette. op. cil., 199 1. n.p. 
20 Il est poète et essayiste. 
21 Il est poète, romancier et essayiste. 
22 Il est poète, romancie r et essayiste. 
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Dans ces textes, le vocabula ire utilisé pour parler de la peinture de Jérôme peut être 
regroupé sous cinq thèmes: la nature , l'espace, la mus ique, la poés ie et la spiritua lité et les 
auteurs utilisent le même vocabulaire pour l'ensemble de la production de l'arti ste. Par 
exemple, Jean Simard qualifie les toiles de sty le lyrique de Jé rôme prod uites en Europe 
«d 'étranges to iles symphoniques23», e mpruntant a in si un langage propre au domaine mus ica l. 
S 'exprimant s ur les œ uvres plast ic iennes, Bernard Courteau évoq ue auss i la mu s ique en 
utili sant les termes suivants : «orchestre( ... ) chanter leu r ri chesse( . . . ) c lavier ( .. . ) mus ique 
des plus audibles( ... ) arpège( . .. ) sa propre symphonie( ... ) échos prémédité 24». Les th ème 
de la nature et de la spiritualité sont également empl oyés de faço n récurrente dans l' ensemble 
des textes. Les termes tels que «la terre( ... ) la planète ( .. . ) la cri sta lleri e des ne iges25» et 
«cathédra le ( ... ) icône ( ... ) temple26», rev iennent f réquemment. Jérôme, ayant la issé 
plus ieurs textes27 , fait auss i a llusion à ces thèmes et il est peut-être pertinent de se demander 
s i c 'est l' artiste qui s'est inspiré des textes promotionnels de son œuvre ou s i c'est l' inverse. 
La couleur es t cependant l'é lément le plus fréquemment oui igné, pe u importe la date 
de publicat ion du texte. Ell e est parfo is spéc ifiquement décrite: «des toiles gri ses( ... ), brunes 
( .. . ), bl eues28», tandis que l' organi sation picturale des tab leaux est éga lement notée dans son 
rapport avec les tonalités. On parle , par exemple de «superposition et juxtaposition des 
tons29». Souvent, des termes re latifs à la couleur accompagnent ceux qui réfèrent aux thèmes 
notés ci-haut. Par exemp le, Fernand Ouellette établit un lien entre la couleu r et la nature pour 
décrire «des évanescences gri ses imprégnées de fin du jour sur le fleuve30». 
23 Simard, op. cil., 1959, n.p. 
24 Courteau, op. cit., 1983 , n.p. 
25 Marteau, op. cil. 1974, n.p. 
26 Courteau, op. c il., 1985 , n.p . 
27 Vo ir le chap itre Ill ainsi que l'appendice 8 du présent trava il. 
28 imard, op. cil., 1959, n.p. 
29 Ouell ette, op. c il., 1979, n.p. 
30 Ibid. 
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2.1.2 Les communiqués de p1·esse 
La fonction première des commun iquées de presse est également de fai re la 
promotion de l' exposition et de l' œuvre. Comme on va le vo ir, ma lgré l' aspect condensé de 
propos, cettaines phrases excèdent la simple présentation de l' expos ition. Trois communiqués 
parus à quelques décennies d ' écart sont ici étudiés3 1. 
Le premier communiqué32, non signé et publié par la Galerie Denyse Delrue, 
annonce une expos ition de Jérôme tenue à cette même galer ie au mo is de mai 1959. Plusieurs 
informations d'ordre encyc lopédique, concernant autant l' art iste que a production, 
composent le billet. À propos des repères biographiques, l' accent est Sllltout mi sur le fa it 
que l'artiste revient d ' un voyage en Europe où il a exposé ses œ uvres. Aus i en di sant de la 
peinture de Jérôme qu ' e lle est «non-figurat ive, [et] pourtant " nord-américaine"» tant par «sa 
couleur, son climat, que par la magie de la mémoire inconsciente33», l' auteur qualifie par le 
fait même toute la peinture de «nord-américaine» dont le po int focal sera it la couleur et, du 
même coup, fa it entrer l'œuvre de Jérôme dans un champ attistique qui excèderait le 
régionalisme québéco is. 
d . ·34 ' 1 Le secon com muntque , ega ement non igné et diffusé par la Ga leri e Bernard 
Des roches, fa it la promotion de 1 ' exposition de Jérôme tenue à 1 'automne 1976. Plusieurs 
thèmes traités dans les dépliants d ' exposition et les cartons de promotion sont ic i repris, telles 
la natu re35, la mus ique36 et la spiritualitë 7 . Par exemple, l'auteur fa it la relation entre la 
musique et la couleur, qui est un des é léments visuels attirant son attention: «[L]a lumi ère [de 
la toile] rend possible l' emplo i du co loris en des zones coordonnées, st imul ant a insi son 
31 Communiqué, Communiqué, non signé, Montréal, Galeri e Denyse Delrue, 16 mai 1959, 11011 paginé: 
Communiqué, Jean-Paul Jérôme, à la Galerie Bernard Desroches, no11 signé. Montréa l. Ga le rie Bernard 
Desroches, septembre 1976, 2 p. ; Communiqué, Le pemtre Jean-Paul Jérôme à la conquête de l 'espace .. à 
l 'École des métiers de l'aérospatiale de Montréal, Michelle Watrin, Montréal , DM , 4 eptembre 1998, 1 p. 
32 Communiqué, op. cil., 1959, n.p. 
33 Ibid. 
34 Communiqué, op. cil., 1976, 2 p. 
35 
«Une géométri e y mûrit, lentement limpide comme l' a ir, p lus crista lline, soutenue par une vie, par des 
rapports». Ibid., p. 2. 
36 
«ry thmes cadencés, harmonieux», «pouvoir mélodique» . Ibid., p. 1. 
37 
«( .. . ) une source de résonances spirituelles qui envahit d'une matière particulière les rêves sensoriels et nous 
incite à sais ir un certain mystère». Ibid. , p. 2. 
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pouvo ir mé lodique38». Cependant, comme bien d 'autres qu i ont com menté la pe intu re de 
Jérôme, l' auteur fa it le li en entre le chroma et les autres é léments de la compos it ion: 
( ... ) des a plats success ifs, li és à chaque tona lité; des contrastes angul a ires aux 
contours tranchants; des transparences lumineuses juxtaposées; des fo rm es 
cho isies, articulées, re liées entre e lles à part ir d ' un espace tact ile; bref, to ut 
un ensembl e d 'éléments qui adhèrent d ' instinct à une o rgani sat ion v isue ll e 
. ' ' d 39 Impregnee e mesure. 
O n notera ic i l' absence de tout é lément biographi que de l' artiste do nt la pop ul arité 
éta it en c ro issance. S i le propos a fo rcément une portée hi sto ri que, il fait l' hi stoi re de « l' art» 
de Jérôme et non ce lle de «l' homme» . 
Le tro isième communiqué40, écrit en 1998 par M iche lle Watrin , to uche une 
expositio n qui a eu lieu dans le ha ll princ ipa l de l'Éco le des métiers de l' aéros pat ia le de 
M ontréal. Dans ce texte, l' accent est mis davantage sur le rô le du lieu de présentat ion, 
d ifférent des c réneaux habi tue ls d 'expos itions d 'œuvres d ' art, q ue sur l' a1t i te ou les œ uvres 
exposées. À cet égard , que lques mo ts eulement fo nt mentio n du fa it que l' art iste a it été 
membre du groupe Les Plasticiens, fa isant de lui «un des grands art i te du Q uébec41 » . En 
peu de mots, plus ieurs caractéri st iques de la production de Jé rôme, dont la couleur, 
rense ignent le visiteur. JI est écrit que l'expos ition regroupe de «grandes mura les a ins i que 
des sculptures réa li sées au bord du fl euve dans son ate lier de V arennes42». Watrin spécifie 
que «[L'éco le est] un espace familier qui in tègre magni fi quement l'archi tecture to ute en 
coul eurs de sa pe in ture» puisque c ' est un e «expos it ion spatia le43» . 
fi est ic i appropri é de re lever que lques d iffé rences entre ces tro is co mm un iq ué 
respectivement parus en 1959, 1976 et 1998. Dans le premi e r44 , l' accent est mi s sur la 
biographie de l'alt iste; dans le seco nd45, c ' est l'œuvre e ll e-même qui att ire l'attention de 
38 Ibid., p. 1. 
39 Ibid. 
40 Watrin, op. cil. , 1998, 1 p. 
4 1 Ibid. , p. 1. 
42 Ibid. 
43 Ibid. 
44 Communiq ué, op. cil., 1959, n.p. 
45 Co mmuniqué, op. cil ., 1976, 2 p. 
38 
l'auteur et, dans le tro isième46, le li eu de présentation des tableaux a une impottance capi tale. 
Bien que le propos de ce mémo ire ne so it pas de fa ire l' ana lyse des tendances de la critique 
au cours des c inq dernières décennies, il est néanmo ins pertinent de souligner que ce passage 
de la biographi e de l'arti ste à un regard plus «forma liste» et à une réfl exio n plus 
épi stémo logique de l'expos ition, correspond to ut à fa it aux modi ficat ions qu'a su bi e la 
critique d 'att au cours des décennies . Il s'en sui t fo rcément un ensem bl e hétéroc li te 
d ' opinions sur l'œ uvre de Jé rôme et ce phénomène du changement d ' intérêt de la patt de la 
cri t ique exp liq uera it peut-être part ie llement le peu d ' intérêt potté à cette pe in ture au cours des 
années quatre-v ingts. 
2.2 Les articles de revues et de journaux consacrés entièt·ement à Jean-Paul Jét"ôme 
Entre les années c inquante et les années quatre-vi ngt-d ix, 33 artic les ent ièrement 
consacrés à 1 'œ uvre de Jérôme ont été pub liés dans des revues ou des journaux47 : do uze dans 
les années c inquante; tro is dans les a nnées so ixante; onze dans les années so ixante-dix; trois 
dans les années quatre-vingts et quatre dans les années quatre-vin gt-dix. 
La très grande maj orité des textes a été publiée dans les j ournaux La Presse et The 
Gazette et de la revue Vie des arts. D 'a utres, cependant, sont parus dans des revues 
s'adressant à des co llectionneurs potentie ls, tel le Montréal Médical Journal. Les auteurs 
proviennent de d iffére nts doma ines d ' act ivité mais princ ipalement de ce lu i des arts. La 
longueur des textes var ie énormément, du petit enca tt au texte de que lques pages et p lus du 
tro is-quarts sont accompagnés d ' une photo de l'art iste ou de la reproduction d ' une œuvre, en 
no ir et bl anc ou en couleur. Ces textes sont ic i abordés par décennie. 
46 Watr in, op . cil ., 1998, 1 p. 
47 Certains articles contiennent différentes part ies n'ayant aucun lien entre elles. Lorsqu ·une de ces parties est 
réservée à Jérôme, le document est traité comme s' il s'agissa it d' un article consacré exclusivement à 1 'artiste. 
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2.2.1 La fortune critique des années cinquante 
Parmi les documents parus dans les journaux, plus de la moitié sont accompagnés 
d ' une reproduction noir et blanc d ' une œuvre48 ou d ' une photographie de Jérôme49. 
Concernant les reproductions des œuvres, la plupart est accompagnée du titre de l'œuvre et 
d' un commentaire sur 1 'exposition dont elle fait partie. Au bas des photographies représentant 
Jérôme, son nom fait fi gure de légende. Les deux types d ' images ont un impact différent: la 
reproduction d ' une œuvre attire l'attention sur «l'art», alors que la photographie de l'artiste 
marque l' identité de «l 'homme». Pour ce qui est des artic les sans reproduction50, une 
description assez précise des œuvres permet néanmoins au lecteur de se faire une «idée» du 
type de production dont il est question. 
Le premier article consacré uniquement à Jean-Paul Jérôme fut écrit par Rodolphe de 
Repentigny et publié dans La Presse en décembre 195451 . Que l'auteur so it lui-même un 
artiste dont le travail est étroitement lié à celui de Jérôme n 'est pas anodin. De Repentigny se 
situe d 'ailleurs explicitement du point de vue de la création en insérant les paro les même de 
son collègue à un propos largement biographique; cet intérêt pour «l' homm e-artiste» est en 
outre renforcé par la présence d ' une photographie de l'arti ste en accompagnement à une 
reproduction d 'œuvre52. Dans un autre petit article à propos d' une exposition solo de Jérôme 
à la Galerie XII du Musée des beaux-arts de Montréal , le même auteur met cette fois 1 'accent 
sur la peinture: «L'exposition de Jean-Paul Jérôme( ... ) présente un spectacle d' un intérêt tout 
48 Rodolphe de Repentigny, «La peinture, <<Un jeu d 'esprit», affirme le plasticien Jérôme», La Presse, Montréal, 
1er décembre 1954. p. 41 ; Rodolphe de Repentigny, «Tableaux de Jérôme et fleurs; virage à l'École des Beaux-
arts», La Presse, Montréal, 30 mai 1959, p. 55 ; Anonyme, « Ici même dans la métropole», Trait-d ' union, s. 1. , 
s. d., non paginé. 
49 Anonyme, «En Europe», La Presse, Montréal, 12 septembre 1956, p. 22; Anonyme, «Par un peintre canadien à 
Paris», Paris, 1957, non pagi né; Anonyme, «Jérôme fait sa rentrée à la galerie Delrue», La Presse, Montréal, 
19 mai 1959, p. 34; Robert Ayre, «And Three Other Exhibits», s. 1. , s. d., non paginé. 
50 Rodolphe de Repentigny, «Vigoureuse é limination de la sensibl erie dans la peinture de Jérôme», La Presse, 
Montréal , 16 novembre 1955, p. 3 1; Anonyme, «Exposition du peintre Jean-Paul Jérôme à Paris», Paris, 
octobre-novembre 1957, non paginé; Anonyme, «1.-P. Jérôme», s. 1. , 1957, non paginé; Dorothy Pfeiffer, 
«Jean-Pau l Jérôme», The Gazelle, Montréal , 23 mai 1959, p. 12; René Chicoine, «Cela s'appelle l'aurore 
(boréale)», Le Devoir, Montréal, 27 mai 1959, p. 9. 
51 de Repentigny, loc. cil., 1954, p. 41. 
52 L'œuvre n'est pas identifiée dans l'article. 
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nouveau pour Montréal 53». Dans cet artic le, un Lntérêt tout particulier est pmié à la cou leur 
minutieusement analysée en des termes apparentés à la musique: 
On remarque auss i comment les couleurs sont chacune séparées des autres 
par une forme vertica le blanche - a ins i le peintre a-t-i l év ité d ' attirer 
l'attention par des contrastes de couleu rs; les couleurs, isolées qu ' e lles ont, 
atteignent à une puissance plus a iguë. Même les tons sombres sont dans ces 
tab leaux très sonores.54 
A ussi, de Repentigny insiste sur les interrelations entre deux variab les visue lles: la 
couleur et les formes. «( ... ) les couleurs v ives ont été maîtrisées, les contrastes de valeurs se 
sont soumis en général à ceux des formes55», écr it l'auteur. Cette interrelation reviendra 
d 'ailleurs régulièrement dans d ' autres artic les ainsi que dans les écrits de l' artiste56 . 
Le séjour de Jérôme à Paris, de 1956 à 1957, ne passe pas in aperçu pui sq ue quatre 
artic les e n fo nt mention57, dont deux publiés à Paris et deux à Montréal. Ce sont de petits 
encarts de quelques li gnes mais qui démontrent l' intérêt du milieu culturel pour les activités 
picturales de Jérôme. Les thèmes de la lumière chromatique et de la nature y sont le plus 
souvent notés et on parle, par exemple, d '«alternances de cou leurs, de c larté et d'ombres58», 
de «"C limat", en gris, bleu et argent ins59». Il semb le que, des deux côtés de l' Atlantique, on 
a it été sensib le aux mêmes va leurs des œ uvres de Jérôme. 
Pendant que Jérôme est à Paris, a insi qu ' au cours des deux années subséquentes, le 
auteu rs utili sent abondamment les termes canadienne, nord-américaine et nordique pour 
qualifier la peinture de l' artiste60 . Ce vocabulai re apparu pour la première fo is dans un 
communiqué émis par la galer ie Denyse Delrué1 fut repris par les critiques inté ressés à 
53 de Repentigny, loc. cil., 1955, p. 3 1. 
54 ibid. 
55 i bid. 
56 Voir le chapitre Ill du présent lTavail. 
57 Anonyme, «En Europe», loc. cil. , 1956, n.p. ; Anonyme,«Expositi on du peintre .l ean-Paul Jérôme à Pari s», loc. 
cil., 1957, n. p. ; Anonyme, <d .-P . Jérôme», loc. cil., 1957, n. p. ; Anonyme, «Par un peintre canad ien à Pari s», 
loc. cil. , 1957, n.p. 
58 Anonyme, «.1. -P . Jérôme», loc. cil., 1957, n. p. 
59 Anonyme, «Par un peintre canad ien à Paris», loc. cil., 1957, n. p. 
60 On retrouve ces termes dans les textes sui vants: Anonyme, <dérôme fait sa rentrée à la galerie Delrue», loc. 
cil. , 1959, p. 34; de Repentigny, loc. cil., 1959, p. 55 ; Pfeiffer, loc. cil., 1959, p. 12; Chicoine, loc. cil. 1959, p. 9. 
61 Communiqué, op. cil. , 1959, n. p. Voir la parti e 2. 1.2. du présent chapitre, p. 36. 
41 
«localisem la pe inture de Jérôme, vo ir à en fa ire un embl ème loca l. C'est le cas, entre autres, 
de René Chicoine62 qui s'exprime a insi se référant explic itement à une na ture no rd iq ue: 
Le seul rapport que de toute mani ère je pourra is établir entre le caractère de 
cette pe inture et les origi nes de son auteur, c ' est que, tout abst ra ite q u ' e ll e 
so it, e ll e fa it penser immédi atement à des aurores boréales. ( ... ) Ce sera it 
donc, de mon point de vue, une quest ion de représentation plu tôt qu ' une 
. d ' . 63 question espnt. 
Et cette filiation de la pe inture de Jérôme avec la nature sera constamme nt repri se par 
l' ut ili sation de mots te ls forêt, ciel et hiver, comme s i le proj et pi ctura l de l' a rti s te y éta it 
fo ndamenta lement ancré ma lgré des œuvres parfo is quas i-ab tra ites (Un e lueur dans la nuit 
(ill . J 0)). Par exemple, Dorothy Pfeiffe r64 fa it référence au paysage canadien en décri va nt le 
œ uvres de sty le lyrique de la fi n des années c inquante: «This painting resembles a semi-
abstract sea and landscape "Rouges luminescents " crack/es and } lames like fire in long 
grass, while "Perle" brings memories of Canadian f orests. Sorne of Jérôme 's expressions 
seem to have be en inspired by our Northern Lights (. )». 
Il est intéressan t de noter que cet extra it fa it part ie d' un ensemble de tro is art ic les 
rédigés en ang la is à la fi n des années c inquante et au début des années so ixante: de ux de 
Dorothy Pfe iffe r65 et un autre de Robert Ayré 6 et ce la fa it fo i d ' un certa in intérêt pou r la 
pe inture de Jérôme dès ses débu ts dans le mili eu cul ture l ang lophone montréala is. 
2.2.2 La fortune critique des années soixante 
Pour les années soixante, tro is artic les seulement ont été trouvés67 Le no mbre 
restre int d ' écri ts sur Jérôme à cette période est dû au fa it qu 'i l est peu présent sur la cène 
62 Chi co ine, loc. cil., 1959, p. 9. 
63 Ibid. 
64 Pfeiffer, foc.cit., 1959, p. 12. 
65 Pfeiffer, loc.cil., 1959, p. 12; Dorothy Pfe iffer, «Designs ln Paste ls», The Gazelle, Montréal, 12 novembre 1960, 
p. 20 . 
66 Ayre, loc. cil., non pagi né. 
67 Paul Gladu, «Un poète de la lumière et un magicien du mouvement». Le Petit Journal, Montréal, semai ne du 
6 novembre 1960, p. 96; Pfeiffe r, loc. cil., 1960, p. 20; .J acques Simard, «.l ean-Pau l Jérôme», Montréal Médical, 
Montréal, janvier 1962 p. 2 1-23. 
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artistique68 , co nsacrant beauco up de temps à l'en eignement. Il e peut, cependant, que a 
production majoritairement lyr ique n'ait pa tout à fa it correspo ndu au goût du jou r ur la 
scène ati istique montréalaise. Néanmoins, le vocabulaire et les thèmes utili sés pour en parl er 
demeurent les mêmes, alors que les li eux de publication sont cependant plus di versifiés. Dans 
les années so ixante, on publie des atiicles sur Jérôme non seulement dans The Gazette69, mais 
également dans Le Petit Journaz7° et Montréal Médicaz7 1, s'adressant de la sorte à un plus 
vaste pub! ic. 
Dans un article rédi gé par Paul Gladu en 1960 et in titulé «Un poète de la lumière et 
un magicien du mouvement», i 1 est questi on d'émotion et de compréhen ion face à 1 'œuvre 
de Jérôme: 
Quand les splendeurs nocturnes d' une aurore boréale vous fo nt lever la tête 
ou qu e le givre sur une vitre invente d'exquises décorations, vous ne vous 
demandez pas: qu 'est-ce qu e ça veut dire, ni qu 'est-ce que ça représente, 
n'est-ce pas? On en peut dire autant des tabl eaux de Jean-Paul Jérôme.72 
La position de Gladu s'é loigne considérablement d' une app roche str ictement 
hi storique des œuvres ou de 1 'artiste dans la mesure où i 1 préconi se une percept ion attentive 
de ces dernières dans le but de «laisser monter les émotions». Comme un poète, mais avec 
des fo rmes et des couleurs, Jérôme «a écouté les vo ix de sa sensibili té, et ce sont e lles qui 
prennent forme dans ses toiles73 ». Par contre, très peu de choses sont dites à propos de la 
couleur, ou du moins, ri en de très précis. Seul es des comparaisons donnent une indication sur 
son utilisation: «( ... ) ces visions qui évoquent la pluie, la neige, la chute de météores, la 
profondeur des cavernes et la grandeur des cathédrales74». Ce ex press ions franchement 
lyriques, vo ire apoca lyptiques sont fo ndées sur des paste ls fa its en 1959 et 1960 (Sans titre 
(ill . 18)), où les oppos itions entre la lumière et la noirceur sont, il est vrai, éminentes. 
68 Vo ir l' appendice A du présent trava il. 
69 Pfeiffer, loc. cil., 1960, p. 20. 
70 Gladu, loc. cit., 1960, p. 96. 
71 imard, loc. ci/., 1962, p. 2 1-23 . 




Alo rs que G ladu re li e la pe inture de Jérôme à la poés ie, D orothy Pfe iffe r, da ns 
«Design in Pastel»75 , l'associe à la mus ique: «Almost sculp turally-conceived and composed, 
his designs on paradoxical "abstract-realist " themes of nature and atmo.sphere, bring to 
mind the music of such composers as Bach and Scarlatti played on a sonorous church 
organ76». En plus de noter l' importance de la coul eur «mus ica le» dans les œ uvres de Jérôme, 
Pfe iffer décrit explic itement la pa lette «natura li ste» de l' a1iiste: «soft tones of browns and 
grays (..) delicate greens and silver beige (..) blues and white combined with black (..) 
autumns colm-s17 ». 
Un arti c le de cette période78 est particulier par le fait qu ' il f ut écrit pa r un médecin, 
Jacques Simard , e t publié dans une revue spécia li sée du monde médica l, Montréal Médical. 
Long de tro is pages, ce texte s'attarde to ut autant à la biographie de l'a rti ste qu 'à son œ uvre. 
E n plus de comparer la pe inture de Jérôme à celle de M ondrian79, l' auteur prend le temps de 
décri re longuem ent les effets de coul e urs: 
Les dernières to iles de Jérôme montrent une évo lution, les to ns sombres, 
g ri sâtres, te ndent à s'effacer de plus en plus, pour la isser pl ace non pas a ux 
coul eurs vives e t cla ires de sa période plasticien11e, ma is à des ble us et des 
rouges profonds, de toutes nuances, dans lesque ls se fondent les a utres 
coul eurs qui semblent s ' ordo nne r par rapport à eux, qui fo rment les lign es 
dominantes, centrales, du tableau, lui donnant sa structure propre. Les 
couleurs, à vra i dire ne sont pas nouve lles, ma is l'équilibre du tableau est 
cha ngé, les tons sont di fférents. Il s imposent une impress ion de ca lme, de 
plénitude, due à la maturité a1tistique. 80 
Il est intéressant de constater que, dès le dé but des a nnées so ixante, ce propos vie nt 
d ' un médecin qui a pris le temps de bie n regarder, de bien «ana lyser» les œ uvres de Jérôme 
sans se la isser a ll er à que lque di scours vague et nébul eux. 
75 Pfeiffer, loc. cil. , 1960, p. 20. 
76 Ibid. 
77 Ibid. 
78 Si mard, loc. cil., 1962, pp. 2 1-23. 
79 Ibid. , p. 22. 
80 Ibid. 
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2.2.3 La fortune critique des années soixante-dix 
Dans les années soixante-dix, Jérôme vit son heure de gloire. En 197281, i 1 abandonne 
1 ' enseignement pour se consacrer entièrement à sa peinture et son retour su r la scène 
artistique est très bien accueilli . Plusieurs artic les de journaux et de revues lui sont destinés82 
et les lieux de diffusion de la critique sont vastes, allant du grand quotidi en La Presse à la 
revue spécialisée L 'information médicale et paramédicale. Des textes d'écrivains, tels Robert 
Ma1teau et Fern and Ouellette, côto ient ceux de critiques d'art, par exemple, Gilles Toupin, 
Nathalie Le Gris et Gill es Brown . 
La très grande majorité des articles83 est accompagnée de reprod uctions noir et blanc. 
Ce sont toutes des œuvres datant des années soixante-dix. La revue Vie des arts84 a réservé la 
page couverture du numéro de l'été 1975 à une œuvre85 de Jérôme, la montrant en pleine-
page cou leur, mettant ai nsi l' art iste en avant-scène du milieu artistique québécois. Par contre, 
dans cette même revue, un article de trois pages86 consacré à Jérôme est parsemé de quatre 
reproductions en noi r et blanc87 . Aussi , dans cet articl e et dans celui de Robert Marteau88 un 
document photographique montre Jérôme ass is à sa table à dessin et donnent ainsi au lecteur 
un accès à l' univers intime de l'attiste. 
L'art icle écrit par Gi lles Brown89, relatant l'expos iti on de Jean-Paul Jérôme à la 
Galerie Bernard Desroches, est également accompagné par des photographies noir et blanc du 
vernissage, montrant Jérôme parmi d ' autres rutistes et acteurs du milieu des arts, com me par 
81 Cette date vari e d ' un document à l'autre. L'arti ste lui -même n ' a pu me confirm er l'a nnée exacte où il a 
abandonné définiti vement l' enseignement. 
82 Onze articles en tout. 
83 Huit sur onze. 
84 Vie des arts, volume XX, no. 79. 
85 Randonneur, 1973 , acry lique sur toile de lin , 115.8 X 88.9 cm, Musée d 'art contempora in de Montréa l. 
86 Fernand Oue ll ette, <d ean-Paul Jérôme; peintre de la re lation>>, Vie des Arts, MonlTéal été 1975, pp . 14-1 7. 
87 Haut pays, 1974, acry lique sur toil e de lin , 182.8 X 60.9, co llection privée; Le j ardin de la licorne, 1973, fi che 
technique incomp lète pui sque l'œuvre a d isparue en 1974; Musique pour neige, 1972, acry lique sur toi le de lin, 
dimens ions et co llection inconn ues; Apollon, 1974, acry lique sur toile de lin , 88.9 X 11 6.2 cm, co llection 
privée. 
88 Robert Marteau, «.l ean-Paul Jérôme : 18 toiles de 1978», Le Devoir, Montréal , 25 novembre 1978, p. 32. 
89 Gi lles Brown, «Jean-Pau l Jérôme expose ses œuvres à la Ga lerie Bernard Desroches», Secrets des Artistes, 
Montréal , 10 octobre 1976, p. 21. 
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exemple les peintres Yves Rajotte et Fernand Toupin. Cela démontre la notoriété atte inte par 
l'artiste pendant cette décennie. 
Au cours de cette décennie, pre que la mo itié des a rti c le ne fo urnit a ucun 
renseignement biographique90 (études, voyage, format ion du g ro upe Les Plasticiens, 
expositions) . On se concentre plutôt sur le œ uvres e ll es-mêmes, comme o n le fa it 
parallèlement dans les cartons d ' invitation et les commu niqués de presse. Par exemp le Robert 
Marieau91, dans son texte de 1974, entre directement dans le vif du sujet e n parlant des 
œuvres exposées: «La fougue, la fu reur de pe indre, un reg istre d ' une amp litude peu 
commune, une sensibilité que dominent la maîtri se e t l' instinct, c ' est tout cela qui dess ine la 
première ca rte du ciel à nos yeux offerte par l'œuvre de Jérôme». C ' e t ur le mê me ton et 
d ' ailleurs e n référence à cet a rti c le que Jean-C la ude Leblond92 , dans un très co urt tex te, met 
l'accent sur la production exposée: «Dans la dernière expos itio n qu ' il pré ente chez Bernard 
Desroches, Jean-Paul Jérôme f ranch it un grand pas. Ses architectures, ses "cartes du c ie l" 
comme le souligne un critique, font place à des modules qui se rencontrent en des 
configurations planétaires à peine spontanées» . Mais en contrepartie, dans un a rticle non 
signë3 publié dans la revue Vie des arts, toute la place est presque exclus iveme nt donn ée à la 
parole de Jérô me qui explique longuement son passage d ' une peinture plasticienne à une 
peinture lyrique: «Le processus de mo n développement a son or ig ine dans la percepti o n d ' un 
état, pour e dégager vers une pe inture ly rique, plus aérée, qui 'affirme dans mo n ty le 
particulier». 
Dans les textes qui font référence à des faits biographiques94, notamment a ux années 
que Jérô me passa à l'École des beaux-arts de Montréal et au cours desque lles il travai ll a avec 
90 Gi lles Toupin, «L'âme des choses». La Presse. Montréal , Il mars 1972. D 14; Paul Dumas. «Les nou veaux 
tab leaux de .l ean- Paul Jérôme à la Galerie Bernard Desroches» . L 'informa/ion médicale e1 paramédicale. 
Montréa l, 7 janvier 1975, p. 20 ; Oue ll ette. loc. cil., 1975. p. 14-1 7: Brown. loc. cil .. 1976. p. 2 1. 
9 1 Robert Marteau, «.l ean-Paul Jérôme; un registre d ' une amp litude peu commune». Le .Juur. tvlu ntr~al. 5 octobre 
1974, p. 17. 
92 
.l ean-C laude Leblond, «Dans la dernière ex pos iti on . . . », Le Devoir, Mon tréal, 9 octob re 1976, p. 17 
93 Anonyme «.l ean-Paul Jérôme a la parole», Vie des Arts, Momréal, vo l XX I n°84, automne 1976 p. 66. 
94 Toupin, loc. cil. , 1972, D 14; Gi lles Tou pin, «Chez .1 .-P. Jé rôme, le pla isir de voi r avant les questions», La 
Presse, Montréal, 12 octobre 1974, p. E22 · Dumas, loc. cil. , 1975, p. 20· Ouellelte, loc. cil. , 1975 p. 14-1 7; 
Brown, loc. cil., 1976, p. 21 ; Marteau, loc. cil., 1978, p. 32; Anonyme, «À la Galerie Frédéric», Le Devoir, 
Montréal, 8 mars 1978, p. 20. 
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Cosgrove, les informations sont présentées sous forme de liste ou introduites dans des textes 
à caractère hi sto rique. 
Parfo is, les auteurs ont recours à des métapho res pour comparer Jérôme à des arti stes 
i !lustres du X Xe sièc le. E ntre autres, pour Fernand O ue llette, «[Jérôme] appart ient bi en à un 
arbre95 de pe intres où l' on pourra it mentionner Braque, G ri s, Mati sse, Mondrian, M a lév itch, 
Magne li i, Léger ou M ortensen ( ... )96», tandis que pour Robert Marteau 1 ' arti ste fa it patii e 
d ' une illustre conste lla tion: 
Ra isonnement, théori es, fo rma li smes tombent face à un bout de planche pe int 
par Fra Ange lico, par Lorenzetti, par Memling, Van Eyck, face à une co iffe 
de Vermeer, à un c ruchon de Chardin , à une fronda ison de Cézanne. ( .. . ) Je 
ne c ite pas n ' impotie que ls témo ins il va de so i, mais ceux qui fo rment la 
conste ll ati on o ù Jérôme a son orbite . 97 
A lors que Fernand Oue llette98 com pare le travail «so li tai re» de Jérôme à ce lui de 
« l' enlumineur» du M oyen Âge, Robert M arteau99 re lie le «geste de la ma in» du pe intre aux 
productions «de Lascaux et d 'A ltamira». Il est c lair que, dans ces deux cas, on fa it entrer 
Jé rôme dans la «grande histo ire de l' ati», comme le fa it auss i Paul Du mas en établi ssant une 
compara ison t rès nette entre Jérôme et B raque: «Comme to uj ours, chez Jérôme, les te in tes 
éta ient réservées, peu nombreuses, j amais bruyantes, des gri s, des bruns, des be iges, des g ri s 
bleus, des gri s verts , rappe lant la palette di scrète de Georges B raq ue ( .. . )100». 
S i le thème de la nature est encore récurrent dans ces textes, il s ' ag it ic i davantage de 
l' espace cosmique. Par exempl e, Robe rt Marteau parl e de «carte du c ie l», de «système 
ste lla ire101» et de «galax ie urba ine102». Le terme réseau, revient auss i très réguli èrement, 
comme dans le texte de G illes Toupin 103, a lors que Paul Dumas 104 réfère directement à «des 
95 Je souligne. 
96 Ouellette, loc. cil., 1975 , p. 17. 
97 Marteau, loc. cil. , 1978, p. 32. 
98 Ou eliette, loc. cil., 1975, p. 14 . 
99 Marteau, loc. cil., 1974, p. 17. 
100 Dumas, loc. cil., 1975, p. 20. 
10 1 Marteau, loc. cil., 1974, p. 17. 
102 Marteau, loc. cil., 1978, p. 32. 
103 Toupin, loc cil., 1974, p. E22 . 
104 Dumas, loc. cil., 1975, p. 20. 
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réseaux é lectriques». Si, effectivement, ces métaphores sont j ustifiées par les œ uvres des 
années so ixante-d ix (La course sous le vent (ill. 40)), e lles témoignent de préoccupations très 
courantes et apparentées aux découvertes sc ientifiques et aux explorations spati a les de 
l'époque, cela tant de la part de l' artiste que de celle des commentateurs. 
Le thème de la mus ique revient également au cours de la décenni e et les mots 
utili sés, entre autres par N athali e Le Gri s «espace déj à rythmé mus icalement» et «symphonie 
de tons105», Fernand Ouellette «haute mus ique de l'être» et «grande sonorité no ire 106», Paul 
Dumas <dean-Paul Jérôme aura peut-être réuss i à nous rendre la mu sique vis ible107» et G illes 
Brown «[il s'agit] une merve ille use harmoni e de fo rmes et de co ul eur 108» sont 
essenti e llement les mêmes que ceux employés au cours des décennies précédentes. 
B ien entendu, la couleur demeure au cœur de la cri tique, ma1s on tente de plus en 
plus de la «no mmer>> et d ' identifier les te intes, ce souci de précis ion a llant de pai r avec une 
fo rme de di scours caractéri stique des années so ixante-dix beaucoup plus axée sur les œ uvres 
que sur la biographie de 1 ' art iste. Pour Nathalie Le Gris, «Cette nouve lle sé ri e de to iles révèle 
une économie ascétique 109 de la couleur: les tons bruns, beiges, grenats ou gri s, bleus, les 
bl ancs, un peu glacés sembl ent satisfaire l' a1i iste 11 0»; Fernand Oue llette111 est plus 
directement descriptif de la «matière» co lorée: «brun solide 112», «bleu.fin113», «gri s au blanc 
vif11"'» , a lors que Robert Marieau11 5 est beaucoup plus poétique: «bleu de la nuit», «diamant 
no ir au zénith so la ire», «féminines nuances». 
lOS athal ie Le Gris, «.lean-Paul Jérôme- un nouvel espace» , Vie des Arts, Montréal, vo l XX III, n°9 l, été 1978, 
p. 66. 
106 Ouellette, loc. cil. , 1975, p. 14. 
107 Dumas, loc. cit. , 1975, p. 20. 
108 Brown, loc. cil. , 1976, p. 2 1. 
109 Je soul igne. 
110 Le Gris, loc. cil., ·été 1978, p. 67 . 
11 1 Ouellette, loc. cil., 1975, p. 14. 
112 Je so uligne. 
11 3 Je souligne. 
114 Je souligne. 
11 s Marteau, Loc. cil., 1974, p. 17. 
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2.2.4 La fortune critique des années quatt·e-vingts 
La cri t ique des années quatre-v ingts, comparée à ce lle des années so ixante-d ix, n' est 
pas moi ns é logieuse pour 1 'a rti ste ma is netteme nt mo ins a bondante: b·o is a1t ic les seuleme nt 
pour la décennie au compl et, comparati vement à onze pour les années so ixante-dix. Cette 
ba isse cons idérabl e du nombre de documents consacrés uniquement à l' œ uvre de Jérôme 
s'explique surto ut par l' appari t ion d ' une nouve lle pe inture s'é lo ignant des caractéri st iques de 
la production de Jérôme. Au cours de la même décennie, il y a d 'aille urs peu d ' expos itions 
consacrées à 1 ' a rti ste116. 
Les tro is art ic les 11 7 dont i 1 sera ic i quest ion sont parus entre 1980 et 1983 et i 1 se 
passera près de dix ans ( 199 1) avant que so it publié un a utre arti c le exclu siveme nt consacré à 
Jérôme. Po Uitant, les propos tenus par les critiques à 1 'égard de sa productio n ne sont pas 
mo ins é logieux qu'auparavant; le texte publié par la Ga leri e d 'art de Jo liette118 cont ient une 
re production no ir et blanc, part ic ipant ce1tai nement à la pro mot ion de sa pe in ture. 
Le to n et le contenu des textes, cependant, ne sont pas renouve lés; de ux art ic les 119 
fo urni ssent des repères chrono logiques et s ituent hi sto riqueme nt la product ion de Jérôme, 
to ut en appuyant sur la p01tée esthétique des œ uvres. Q uant aux thèmes re levés, la nature et 
la mu sique rev iennent comme le itmotiv dans des phrases te lles «Il existe une pensée 
réfléchi e, organi sée et structurée pour en a rriver à créer cette mu sique v isue lle de ses 
tabl eaux120» de De mers, ou «La fo rêt ne sera it plus composée d ' arbres ma is d ' un ensemble de 
vert icales s ' ha rmoni sant avec des couleurs vari ées sans fo rme préc ise121 » dans le pap ier du 
journa l de Jo liette. La question de la spiri tuali té rev ient, entre autres, chez Lau rent Gre nie r: 
«l' art de Jérôme [est] un po int d ' affl uences, le li eu priv ilégié où les fo rces d istinct ives 
11 6 Voir l' appendice A du présent trava il. 
117 Edgar Demers, «Jean-Paul Jérôme chez Pi erre-Bernard; une peinture qu ' on entend», Le Droit, Ottawa, 8 avri l 
1983 , p. 10; Ano nyme, «Les pe in tures san s image de Jean-Pau l .J érôme à la Gale rie d 'ar t de Jol iette», Joliette 
Journal, Jo lie tte, 19 octobre 1983, p. C2; Laurent Grenier, «Hull : le dépassement de .l ean-Paul .J érôme», Vie 
des Arts, Montréa l, vo l. XXV III , n° 11 2, automne 1983, p. 77 . 
118 Anonyme, loc. cil. , 1983, p. C2. 
11 9 Anonyme, loc. cil., 1983, p. C2; Demers, loc. cil. , 1983, p. 1 O. 
120 Demers, l oc. cil., 1983, p. 1 O. 
121 Anonyme, loc. cil., 1983, p. C2. 
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déchirant les apparences, se résorbent en une seule préoccupation, supéri eure et essentie lle, et 
deviennent énerg ie vitale - l' endro it mystique 122». 
Concernant la coul eur, e ll e est encore la variable qui att ire le plus l' attentio n des 
commentateurs qui soulignent l' utili sat ion du rouge, de l' ocre et du vert; on note a ins i la 
manière dont le peintre mousse les «sensat ions en harmonisant les cou leurs, la lumière, les 
masses et les lignes ( ... )123». Il faut bien admettre que s i, au cours de cette décennie, le 
nombre et la qualité des reproductions des œ uvres de Jérôme sont suscept ibl es de séd uire 
visue llement le lecteur, aucun com menta ire n'emprunte un po int de vue renouve lé sur une 
peinture qui a pourtant changé au cours des décenni es, tel que nous le verrons plus lo in en 
ana lyse de cas 124• 
2.2.5 La fortune cdtique des années quatre-vingt-dix 
La dernière décennie étudiée comporte quatre atiicl es dédiés entièrement à Jérôme: 
trois en français 125 et un en ang la is 126, tous publiés dans des quotidiens (Le Devoir, La Presse 
et The Gazette) . Ces articles ont pour but premier d ' annoncer une expos iti o n ou un 
événement culturel mettant Jérôme à l' avant-plan , so it les exposit ions à la Galeri e Riverin-
Arlogos Art Contem pora in et à la Galeri e Waddington & Gorce et les journées de la culture, 
où les visiteurs peuvent rencontrer Jérôme à l' Éco le des métiers de l' aérospat ia le de Montréal 
où il expose. Cependant, on ne parle plus de Jé rôme dans les revues spécia lisées. 
S i le vocabulaire descriptif demeure le même, ces textes ont ceci de particulier qu ' on 
y présente des repères chrono logiques pour rappeler (1 ' avait-on oublié?) que Jérôme a fa it 
122 Greni er, loc.cit., 1983, p. 77 . 
123 Anonyme, loc. cil. , 1983, p. C2. 
124 Voi r la deuxième partie (chapitres IV à V Ill ) de ce présent travail. 
125 Mari e-Michèle Cron, «Jean-Pau l Jérôme, le corps-à-corps entre l'homme et la peintu re», Le Devoir, Mon tréal, 
27 juillet 199 1, p. BS; Raymond Bernatchez, «La renaissance de Jean-Paul Jérôme», La Presse, Montréa l, 
13 av ri 1 1996, p. D 14; Mari e-Ève Guérin, «Les dessous de 1 'art», La Presse, Montréa l, 24 septembre 1998, p. 
03 . 
126 David Liss, «Eye-popping riot of colors from senior Quebec artist», The Gazette, Montréal, 27 avri l 1996, 
p. 16. 
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partie du groupe Les Plasticiens en 1955. Dans trois articles 127 sur quatre, les auteurs in sistent 
sur ce début de parcours de l' artiste dont la production s 'en trouve «historic isée». Fait assez 
cocasse, suite aux expositions des œuvres de Jérôme à la Galeri e Riverin-Arlogos A1t 
Contemporain en 1991 et à la Galerie Waddington & Gorce en 1996, Raymond Bernatchez128 
et Marie-Michèle Cron129 se montrent surpri s, presque incrédul es en constatant que l' arti ste 
est toujours vivant et, qu ' en plus, il peint encore. Il vaut la peine de citer Raymond 
Bernatchez à cet égard : «Vous l'estimiez mort et enterré ce bon vieux plasticien Jean-Paul 
Jérôme, né en 1928 sur la rue Casgra in à Montréal , s ignata ire avec Jauran, Be lz ile et Tou pin 
du Jvfanifeste des Plasticiens de 1955 , le pap ier qui a fo utu la paga ill e dan s le camp 
automatiste au mili eu des années 1950?130». Quant à Marie-Michèle Cron, e lle affi rme avo ir 
«pensé que cet arti ste qui ava it connu ses heures de gloire lors de l'émergence du mouvement 
plasti cien dans les années 50 au Québec, avait disparu du réseau culturel, lai ssant seulement 
dans son sillage, les traces d ' un parcours linéaire et doci le131». 
Pour sa part, Marie-Ève Gérin 132 parle très peu des œuvres et fa it urtout la 
promotion des journées de la cul ture en incitant les lecteurs de La Presse à se rendre à 1' Éco le 
des métiers de l' aérospat iale de Montréal pour y rencontrer l' arti ste qui y expose des œuvres 
de grands fo rmats du début des années quatre-vingt-dix. 
Il est tout de même étonnant que les mots utilisés pour décrire la pe inture récente de 
Jérôme n' aient pas changé depui s les dernières décenni es. Par exemple, s ' attardant aux 
couleurs «péti llantes», Marie-Michèle Cron y vo it des «plage[s] sombre[s] co mme la nuit», 
une «lame argentée du Saint-Laurent» et des «couleur[s] incantato ire[ ] 133». Bernatchez 
réfère davantage au domaine musical en expliquant «[qu ' ] i 1 ' ag it bel et bien d ' une partit ion, 
au sens propre comme au sens figuré 134». Dav id Liss y di scerne auss i quelque évocat ion 
mus icale, mai s cette fo is en qualifiant la peinture de Jérôme de cacophonique: «Jérôme has 
127 Liss, loc. cil. , 1996, p. 16; Bernatchez, loc. cil. , 1996, p. 0 14; Guérin , loc. cil., 1998, p. 03 . 
128 8ernatchez, loc. cil., 1996, p. 0 14. 
129 Cron, loc. cil., 199 1, p. 85 . 
130 8ernatchez, loc. cil .. 1996, p. 0 14. 
13 1 Cron, loc. cil., 1991. p. 85. 
m Guérin , loc. cil., 1998, p. 03 . 
133 Cron, loc. cil., 199 1, p. 85. 
134 8ernatchez, loc. cil., 1996, p. 0 14. 
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constructed dense swfaces (..)competing in an eye-popping cacophony ( .. ) m». Tous 
s'accordent pour reconnaître que la couleur a maintenant primauté sur la fo rme et Raymond 
Bernatchez s'exclame devant le trava il récent de l' artiste qu ' il qualifi e «d ' ébloui ssant de 
d . 136 ynam 1sme ». 
Par comparaison aux textes critiques des deux décennies précédentes, ces derniers 
articles ont deux caractéristiques importantes: premièrement, les auteurs empruntent une 
pos ition fortement hi storique, voi re encyclopéd ique dans la mesure où l' in vest issement de 
Jérôme dans le groupe des Plasticiens est reconnu comme un apport maj eur au 
dével oppement de la peinture au Québec; deuxièmement, on ' atta rde tout autant à 
l'esthétique des œuvres, aux couleurs, à la compos ition et aux fo rmes. Il est amusant de 
constater que ces deux pôles d' intérêt, 1' importance du pein tre dans le développement de la 
peinture locale et la vivacité des couleurs de ses œuvres, sont exactement les mêmes auxquels 
s'était attardé Rodolphe de Repentigny au début des années cinquante! 
2.2.6 Un catalogue pour boucler la boucle ... 
En 2001 , le Musée du Bas-Saint-Laurent, à Rivière-du-Loup, a consacré une 
exposition rétrospective aux œuvres de Jérôme et a produit un catalogue substantiel137, le seul 
exclusivement consacré à l'arti ste au cours de sa carrière. Cette expos iti on, écrit le directeur 
du Musée Guy Bouchard, n' est pas «une rétrospective au sens classiq ue du terme [mais] une 
réflexion majeure, ( ... ) présentant une cinquanta ine d'œuvre de Jean-Paul Jérôme, es 
influences et son impact, le tout asso11i d' une so lide analyse et d' un découpage lumineux138». 
L'expos ition et le catalogue venaient clore cinquante ans de carri ère. 
135 Liss, loc. cil. , 1996, p. 16. 
136 Bernatchez, loc. c il., 1996, p. 014. 
m Charles Bourget, Jean-Paul Jérôme; les vibrations modernes, Rivière-elu-Loup, Musée elu Ba -Saint-Laurent. 
200 1, 80p. 
138 Guy Bouchard, «Des vibrations qu i nous envahi ssent», ibid. , p. 5. 
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L ' aspect visuel du cata logue est s imple ma is att rayant; la couverture no ire, avec les 
inscriptions rouge et blanches, ainsi que la reproduction d ' une œuvre des années 1990139, 
avec des couleurs soutenues, aguiche le regard. La couverture lustrée et la haute qua lité du 
papier pour les pages internes soulignent l' importance que l' on veut donner à Jérôme en lui 
dédiant un travail de grande qualité. La fonction rhétorique de ce catalogue en tant «qu 'objet» 
est incontestable et digne des artistes dont la réputation est notoire. 
Le document est construit en deux parties distinctes: une première partie 
1 . 140 d 1 ' 1 ' ' d l ' . . 141 T 1 ana yt1que ; une secon e p us axee sur es œuvres presentees ans expos1t1on . ous es 
textes sont bilingues, français et anglais, visant ainsi à rejoindre un plus large public. La 
première partie est d 'a llure sobre; seules deux photographies en noir et blanc représentant 
1 'artiste 142 agrémentent les 31 pages de texte dont le contenu est autant historique et 
biographique qu 'analytique, mettant l'accent sur !'«homme» plutôt que sur sa peinture. La 
seconde partie143 reproduit l'ensemble des œuvres exposées 144 Divisée en cinq sections, cette 
seconde partie du catalogue présente les images sur la base d ' une class ification thématique 
(stylistique) et non strictement chronologique, chaque reprod uct ion étant accompagnée d ' un 
COLIIt texte mi-descriptif et mi-analyt ique. Cette division correspond à l' accrochage des 
œuvres dans les ga leries du Musée. 
C 'est su1tout le contenu de la première section du catalogue qu ' il convient 1c1 
d ' analyser. En introduction, Guy Bouchard reproche aux «historiens d 'art [d ' avoir] la 
mauvai se habitude de réduire l'œuvre d ' un artiste à la période la plu s «célèbre» de sa 
carrière 145». C'est ce que le musée aurait tenté de corriger en o rgani sa nt cette rétrospective. 
139 L'éclat au rouge, 199 1, acrylique sur toi le, 198, 1 X 138, 1 cm, Musée du Bas-Saint-Lau rent. 
14° Cette partie inc lu t les textes suivants: Bouchard, loc. cil. , p. 5-6; Charles Bourget, «Un œ uvre fracassant», p. 7-
22; Richard Barbeau, «Construire/explorer: entrevue avec Jean-Paul Jérôme», p. 23-30. 
141 Cette partie inclut les textes sui vants: Charles Bourget, «Catalogue», p. 31-75; «Repères chrono logiques», p. 
76-77; «Catalogue de l'exposition», p. 78-79; «Bibliographie», p. 80. 
142 Une premi ère photographie est placée sur la page sui vant la tab le des matières et montre l' arti ste placée devant 
une œuvre regardant directement l' objectif, et une deuxième photographie, au milieu de l' ouvrage, montre 
l' arti ste en ple in trava il dans son ate lier. 
143 
«Catalogue», op. cil. , p. 3 1-75. 
144 Il s ' agissait d ' une exposition itinérante. Ce ne sont pas toute les œuvres qu i ont éLé retenue pour les 
présentations à l'extérieur du Musée du Bas-SainL- Laurent. 
145 Bouchard , op. cit. p. 5. 
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La section écrite par l' hi sto rien d 'art Cha rl es Bourget intitulée «U n œuvre fracassant» 146 est 
que lque peu «nébuleuse» dans la mesure où il est di ffi c ile de savo ir de que ll es œ uvres il est 
question. La premi ère patt ie, «A u cœur du dynamisme moderne» 147, re late les fa its saillants 
de la vie de Jérôme en re lation avec sa producti on. Les fa its sont entrecoupés d ' é léments 
hi sto riques et sty li stiques et 1 'auteur compare 1 ' œ uvre de Jérôme à ce ll e de nombreux pe in tres 
mode rnes du XXe siècle . Dans les autres patt ies, «U ne conception géométrique qui rime avec 
dyna misme» 148, «D es couleurs énerg isant l'œil, une libérati on après des années de 
puri sme» 149 et «U ne minutie qui entraîne une complexité visue lle» 150, Bourget tente de 
démontre r «que la personna lité pictura le de Jérôme s'exprime au s i bien à travers la 
construction fo rme lle, l' utili sati on de la couleur que par le rapport de l' arti ste à son 
trava il 151 ». Là encore, de nombreuses références sont fa ites aux princ ipaux mouvements 
picturaux et a rti stes célèbres du xx• s iècle . On peut certa inement reprocher à l'auteur de 
tenir à certa in s moments un di scours un peu trop général , mais il fa ut reconnaître que les 
a rguments utili sés font définiti vement entre r la pe inture de Jérô me dans l' Hi sto ire. 
B ourget ne nég lige pas la couleur dans l' œuvre de l'arti ste et il s'y atta rde même 
lo nguement. Il vaut la pe ine de c ite r ce long exb·ait qui rés ume en que lque so rte toute la 
critique d ' a tt portant sur la pe inture de Jérôme au cours des décenni es, entre autres ce ll e de 
Fernand Oue llette datant de 1975 152 . Bourget écri t: 
S i les fo rmes et la compos ition généra le du tableau expriment c la irement 
l' intérêt de Jérôme pour la construction dynamique de l' œ uvre, son 
utili sation de la couleur tempori se d 'abord l'énergie géné rale exprimée. Avec 
le temps, par contre, il se convainc de la pertinence d 'appuyer son propos 
fo rme l par une dynami sation systématique de la coul eur. Il est to ut à fait 
s ignifi cati f qu 'avec les années, le mflri ssement et l'évo lutio n vers une plus 
grande liberté créab·ice, comme il le di t lui-même, l'énergie intrinsèque des 
fo rme a it contaminé la dimens ion co lorée des ta bleaux. En fa it, tout se passe 
«comme si après une hés itati on re lative dans la premi ère part ie de sa carri è re, 
146 i bid. , pp. 7-22. 
147 Ibid. , pp. 9-1 5. 
148 Ibid. , pp. 15- 17. 
149 Ibid., pp. 18-1 9. 
150 Ibid. , pp. 20-22. 
151 Ibid., p. 9. 
152 Fernand Ouellette, <dean-Pau l Jérôme; peintre de la relation», Vie des Arts, Mon tréal, été 1975, p. 14. 
l' impulsion avait été trop forte et que fina lement, durant les an nées 1980, la 
cou leur comme énergie avait gagné un véritable droit de cité. 153 
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Mais Bourget prend franchement partie pour les œuvres de Jérôme produites après 
les années quatre-vingts . Dans les œuvres préalab les, dit-il , les cou leurs «n ' amp lifient jamais 
la force intrinsèque des li gnes et des formes ( . . . ) accus[ant] a insi une pos iti on de tota le 
neutralité face au propos fo rmel 154». Ce n ' est que dans les années quatre-vin gts et qu atre-
vingt-dix que «la modulation col orée se met enfin au service de l' énerg ie du tableau 155». La 
cou leur, aiosi que la «maîtrise ultime de la forme 156», ont permis à Jérôme d ' atte indre 
1' «ultime aboutissement de tendances antérieures 157 ». 
Le cata logue comprend également le compte rendu d ' une interview entre Richard 
Barbeau et l' artiste où il est strictement question d ' esthétique et, bien entendu de couleur. Par 
exemp le: 
Richard Barbeau: Vous dites <0 ' a i trouvé ce que j ' a ima is e n pe inture»; est-
ce que vous pourriez me préciser de quoi il s ' ag it? 
Jean-Paul Jérôme: La grande révélation, c ' est l' amour de la couleur ( ... ).158 
Richard Barbeau: Vous parlez du plaisir de la cou leur, mais les couleurs 
sont aussi prisonnières des formes, vous avez auss1 un intérêt pour les 
formes? 
Jean-Paul Jérôme: La re lation de la couleur se fait avec la re lation des 
formes , ma is le mouvement des formes est indépendant du mo uvement des 
1-9 
cou leurs.( . .. ).) 
Dans son ensemb le, les thèmes abordés dans l' entretien sont éga lement abordés pa r 
l' artiste, te l qu 'on le verra dans le chapitre qui suit intitulé Les écrits de Jean-Paul Jérôme. 
153 Bourget, op. cil ., p. 18. 
154 Ibid. , p. 18. 
155 Ibid. , p. 19. 
156 Ib id. , p. 21 . 
157 Ibid., p. 22. 
158 Ibid. , p. 24-25 . 
159 Ibid., p. 25 . 
CHAPITRE III 
LES ÉCRITS DE JEAN-PAUL JÉRÔME 
En plus d ' avoir une production picturale imposante 1, Jean-Paul Jérôme a beaucoup 
écrit tout au long de sa vie. Par contre sa producti on littéraire, s i on peut l'appeler a insi , est 
difficile à évaluer, car il n 'écrivait pas dans un cahier relié mais sur n ' importe quel bout de 
papier qui lui tombait sous la main , augmentant év idemment le ri sque de la di spersion des 
documents . Pour ce travail , il a donc fallu faire un tri parmi les milliers de pages en ma 
possession2. J'ai d'abord sé lectionné les textes qui étaient datés et s ignés, m'assurant ainsi de 
l'authenticité des écrits3. Deuxièmement, puisque les écrits de Jérôme sont ca lli g raphi é et 
que certains d 'entre eux contiennent de passages difficiles à déchiffrer, j e n' a i retenu que 
ceux dont l'entièreté du texte éta it li sibl e. Auss i, quelques textes ava ient plusieurs vers ion 
dont certaines avaient été choisies par l'artiste et mises en fo rme par o rdinateur, mais toujours 
sous sa supervision. Seule la version finale de ces derniers a été gardée pour éviter la 
redondance. En tout, ce chapitre potte su r 3 5 textes écrits entre les années 1975 et 19994. À la 
lecture des textes retenus, il est évident que les idéologies picturales de Jérôme ont 
transposées en mots . 
1 Elle est éva luée à 5 000 œuvres. 
2 Ces documents m'ont été remi s par l'artiste alors qu' il a pris connaissance de mon intérêt pour son travai l afin que 
j'aie le plus de documentation possib le pour mener à terme ce projet d'étude. 
3 À travers ses propres écrits, Jérôme transcrivait des extraits de textes qu ' il affectionnait particulièrement sans 
indiquer clairement la source de ces extTaits. 
4 Chacun des textes de Jean-Paul Jérôme a été identifié par un numéro. La numérotation est disponib le en 
consultant la li ste des textes de Jean-Paul Jérôme (p.xvi). Les textes sont placés par ordre chrono logique. Aussi, 
le lecteur peut lui-même prendre connaissance des textes des Jean-Paul Jérôme en consultant l 'appendice B du 
présent travail. J'ai moi-même fa it la retranscription à l ' ord inateur des tous les textes à l ' étude pour uniformiser 
la mise-en-page du présent travail. Lors de cette retranscription, j 'ai tenté le plus possib le de me raprocher de la 
pensée de Jérôme en retranscrivant également les fautes d'ortographe et de conjugaison et en respectant la 
ponctuation étab lie par Jérôme. J'ai également tenté de respecter la mise en page des textes originaux. 
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Il aurait été difficile, voire imposs ible, de tra iter cette partie de mon étude de la 
même maniè re que la fortune critique, les écrits ana lysés ne couvrant pas toutes les 
décennies5. Auss i du modè le méthodo logique et théorique de Paquin nous ne po uvons retenir 
que la fonction esthétique du corpus, qui s'applique à tous les textes. Pour fa ire l' ana lyse des 
textes de Jérôme, la théori e de Poinsot6 sembl a it mi eux appropr iée . 
Poinsot explique que «des re lati ons que l' a ttiste entreti ent avec le langage é merge un 
ensemble de production lingui stique qui a la particularité d 'accompagner systématiquement 
l' œuvre ou la prestation qui en tient lieu\> . C'est ce qu ' il qua lifie de récits autorisés. Il est 
important de préciser que sans avo ir l' intention de publier ses réfl exions, Jé rôme les 
soumetta it à des amis, des membres de sa famille et des co llectionneurs. S i ces écrits ne sont 
pas, dans le sens stri ct, des récits autori sés te ls que défi ni s par Poin sot, il est év ident q ue le 
pe intre s ' adressait à autrui . Auss i, il ne s ' ag it pas de «réc it », ce rtai nement pas de fic t ion 
dans le sens courant du terme ma is, en un sens, Jérôme raconte son propre parco urs . Les 
écrits, cependant, correspondent tout à fa it à ce que Po insot définit comme étant le contrat 
iconographique, c ' est-à-dire « la fo rmulation des termes du consensus minimum que l' arti ste 
veut vo ir s'établir avec ses interlocuteurs sur ce qu ' il donne à vo ir dans son œ uvre8». 
Q uelques part icula ri tés des écrits de Jérôme méri tent d ' être soulignées. Par exemple, 
il ti tra it ses textes de la même faço n que ses œ uvres plastiques, c 'est-à-d ire avec des mots ou 
des express ions ce qui , selon ses d ires9, lui permetta it de mieux les repére r. Auss i, il fa i a it 
«encadrer» ses écri ts, tout comme la maj orité de ses œuvres pictura les, comme s ' il s éta ient, 
eux auss i, de véritables œuvres d ' att. C ' est dire qu ' illes metta it sur le même pied d ' égalité et 
v isait de la sorte à s ' imposer, non seulement en tant que pe intre ma is en tant que théori c ien. 
Se lon Po insot, c ' est à travers de te ls gestes que se profil e laflgure de l'artiste10 . 
5 Les tex tes étudi és ont été écrits entre 1975 et 1999 . 
6 Jean-Marc Po insot, Quand 1 'œuvre a lieu, 1 'art exposé et ses récits autorisés . Genève, Institut d ' a rt co ntemporai n 
& Art éd ition, 1999, 3 14 p. 
7 Ibid. , p. 135. 
8 Ibid. , p. 136. 
9 E ntretiens avec 1 ' arti ste entre 200 1 et 2004, Montréa l. 
10 Poinsot, op. cil., p. 139. 
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Poinsot s'est particuli èrement intéressé au «ton» des écrits d 'arti stes auquel il 
reconnaissait cinq types d 'actes: asserti/ 1, directi/ 2, promissi/ 3, express i/4 et de 
déclaration 15• Une analyse des composantes majeures des écrits, par exemple les titres, les 
dates et la signature, ainsi que des différents concepts que l' artiste utili sait pour parler de la 
couleur, aspect sur lequel j ' insiste d'ailleurs dans les analyses d ' images 16, servira à faire 
ressortir ces divers aspects de 1 'ensemble des textes . 
3.1 La composition des écrits 
D ' un point de vue analytique, que Jérôme ait titré, daté et signé ses écrits n'est pas 
anodin et ces caractéristiques sont ici reprises une à une, en plus de son style d' écriture. 
3.1.1 La date et le lieu 
La datation et l' indication du lieu où les écrits ont été rédigés se précisent d'année en 
année. Au cours des années soixante-dix, Jérôme se contente d ' inscrire uniquement l'année 
tandis que pendant les deux décennies suivantes, le jour et le mois sont indiqués dans la très 
grande majorité des textes. Quant au lieu de la rédaction, parfois il désigne le nom de 
l' atelier17, tel l'atelier La Batelière ou Le Colombier, alors qu 'ailleurs, le nom d ' une ville, par 
exemple Varennes ou Montréal , est ajouté. Cette minuti e est le témoin de l' importance que 
Jérôme accorde à ses réflexions écrites qui lui servent d'aide-mémoire, tel un journal de bord . 
11 
«Nous disons à autrui comment sont les choses». Ibid. , p. 251. 
12 
«Nous essayons de fa ire faire des choses à autrui». ibid. 
13 
«Nous nous engageons a fa ire des choses». i bid. 
14 
«Nous exprimons nos sentiments et nos attitudes». i bid. 
15 Nous provoquons des changements dans le monde par nos énonciations». Ibid. 
16 Voir la deuxième partie (chapitres IV à VIII) de ce présent travail. 
17 Jérôme a donné des noms aux différents ateliers qu ' il a occupés. 
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3.1.2 L es titJ·es 
Parmi les 35 textes à l'étude, seuls cinq 18, échelonnés entre 1975 et 1993 , ne sont pas 
ti trés. Dès le début, Jérôme avait le souci de les identifier, et comme il le disait lui-même 19, 
cette patt icul arité fac ilita it leur repérage. Les t itres qu' il donna it à ses écri ts sont très 
révélateurs de ses préoccupations d'artiste. Par exemple les titres La couleur intérieur ou 
carambolages des couleurs - clairs (texte 19) et La couleur · la lumière • laforme (texte 24) 
sont représentat ifs des suj ets abordés par l' artiste dans sa prod uction plasticienne. Dans 
plusieurs cas, il y a une correspondance directe avec les tableaux et te l est le cas du texte 
inti tul é Présentation de mes nouvelles toiles de 1987 (texte 16), dans lequel il est question 
des pan11eaux de lin qu ' il a fa its durant l'été 1985. Parfo is, les titres des textes et ceux des 
tabl eaux sont les mêmes, par exemple Le double «Parc d 'automne» nord-sud (texte 8), La 
Grande Digue (1982-1 983) (Deuxième édition, août 1 990) (texte 21) et Les interstices du 
temps (texte 25). Or, les écri ts sont des renvois ou des références plus ou moins imp li cites 
aux œuvres plu tôt que des descr iptions détaillées de ce ll e -ci. 
3.1.3 La signature 
Tant pour ses écri ts que pour ses tabl eaux, la signature de Jérôme s' est modi fiée entre 
les années so ixante-dix et quatre-vingt-d ix. Alors qu'au début i 1 n' uti 1 ise que ses ini tiales, 
JPJ, au milieu des années quatre-v in gts il signe JP Jérôme. En 1978 Jérôme est reçu membre 
de l' Académie Royale des Arts du Canada pour «avo ir prod ui t un corpus im portant de 
réalisations qui ont été reconnues par leurs pairs dans la di scipline de leur choix et qui fo nt 
preuve d'exce llence et d' innovation20». Ma is ce n'est qu 'en 1985 qu ' il commence à in tégrer 
cette reconnaissance à sa signature en aj outant l'acronyme RCA à la suite de son nom. Fait 
in téressant, l'acronyme qu ' il choisit est anglophone, RCA pour Royal Canadian Academy, 
celle francophone étant ARC pour Académie Royale du Canada. Cet ajout à sa ignature 
18 Textes 1, 7, Il , 13 et 22 . 
19 Entretiens avec l' arti ste entre 200 1 et 2004, Montréal. 
20 Source: Académie Royale de Arts du Canada, Élection à l'académie, Toronto, Académie Royale des Arts du 
Canada, s. d., http://www.rca-arc. ca/fr/a propos/election.asp, consulté le 9 novembre 2006. 
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correspond à la péri ode où son a rt est peu en demande a uprès des ga leri es et des 
co llect ionneurs, so it dans les années quatre-v ingts. A u cours des années quatre-vi ngt-di x, le 
lettres RCA di spara issent de sa signature et Jérôme ind ique ma intenant son nom en entier, 
Jean-Paul Jérôme. 
li est intéressant de noter que dans le cas des écrits, les textes mi s en page à 
1 ' ordinateur, peu importe leur date, contiennent à la fo is une signature manuscri te et le nom 
de l'arti ste en lettres moulées, c ' est dire à que l po int la s ignature est extrêmement importante 
pour l'art iste q ui se «réapproprie» a insi constamment ses réfl ex ions. 
3.1.4 Le style d'écriture 
D ans les écri ts, la pensée de Jérôme est parfo is di ffic ile à suivre en ra ison, entre 
autres, du peu de s ignes de ponctuat ion et de phrases très longues et ce, même dans les éc ri ts 
transcrits à l' o rdinateur. De plus, la rgement métaphorique et poét ique, l' écri ture sembl e to ut à 
fait spontanée, vo ire incohérente, ca r l'o rgani sat ion spatia le des phrases (changements 
fréquents de li gne au mili eu d' une phrase) ne respecte aucune règle. Cette écr itu re a cadée 
en apparence rédi gée sous l' impul s ion du moment, te l un poème spo ntané, est de to ute 
év idence appa rentée à 1 '«automati sme». 
3.2 Le contrat iconographique 
Les écrits de Jérôme correspondent tout à fa it à ce que Poi nsot défi ni t co mme étant 
un «contrat d' iconographi e». Se lon l' auteur, «c ' est la tâche des réc its autori é co ntri buant à 
explic iter le contrat iconographi que que de propo e r des c lés et des procéd ures d ' accè au 
sens et au contenu des œ uvres. E n aucune ma nière, il s ne const it uent ce sens ou ce contenu 
eux-mêmes21». Il est important de bien souligner que cette hypothèse de Po insot reconnaît 
que s i ce «contrat» a pour fo nction de donner «accès» au sens et au contenu des œ uvres, i 1 ne 
2 1 Po in ot, op. cil., p. 198. 
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les constitue p as. On pourra it dire qu ' il fo urnit des pistes de lecture, qu ' il attire l'attention sur 
certa ins points plutôt que d 'autres, o riente la lecture ma is ne définit pas le sens des œ uvres. 
C'est dans cette optique que les écrits de Jérôme sont ic i a bordés en tenant compte que dans 
ces textes, il ne s'agit pas nécessairement d ' iconographi e da ns le sens courant du terme, 
c'est-à-dire des codes de la représentation fi gurati ve, ma is plutôt d ' une im ageri e de la 
couleur, ce1ta ines thématiques revenant plus fréquemment que d ' a utres. À maintes repri ses, 
l'arti ste utili se la métaphore pour re lier la coul eur au cosmos, a u mystéri eux, à l' imagination 
et à la beauté. A illeurs, dans un autre ordre d ' idées, il é tablit des li ens entre la couleur, 
l'ordre, l'équilibre et l' harmonie . 
3.2.1 Le cosmos 
Dans ses textes, Jérôm e assoc ie fréquemme nt la co ule ur à l' idée du cosmo , 
suggérant a ins i que ces œuvres y fera ient référence. Pour ce fa ire, il ut ili se un vocabu la ire 
associé au domaine de l'astronomie, tel s les mots cosmos, cosmique, astre, constellation, 
céleste, univers et interstellaire. En 1978, dans un texte intitulé Parcours - 1978 (texte 4), 
le cosmos est décrit comme étant un espace « intéri e ur à l'extrémité d ' une ligne à rêver». 
Huit ans plus tard, le texte Une réflexion du peintre sur son travail au début de 1986 
(texte 14) indique que « l' univers cosmique très intense [est dans] un monde imag ina ire» . Le 
cosmos sera it a insi une idée, un concept, plutôt qu ' un li eu. A uss i, la coul eur a un rô le 
importa nt dans ce cosmos pui squ 'en 1985 il est écrit que la couleur «touche le c lav ier 
express if d ' un cosmos22». E n 1990 Jé rôme précise sa pensée en écrivant que «la mystique des 
co uleurs calque l' inv is ible gamme cosmique23». A insi, la coul e ur offrirait un accès à un 
monde paraterrestre; e lle serait une extériori sation de la peinture, un e évas ion vers un a i lie urs 
cosmique abstrait. Or, dans d 'autres textes, la métaphore du cosmos est explic itement a ncrée 
da ns la pe in ture. En 199 1 Jérôme écrit : «[La] recherche rythmée ( ... ) organ ise ( ... ) par la rges 
surfaces co lo rées o u par morcea ux dans une sorte de conste ll a t ion [un] 
22 Sans titre (texte 7). 
23 La mystique des couleurs (texte 20). 
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nouveau cosmos ( .. l \>. Cette manière de vo ir la couleur comme é lément primordial de la 
compos ition est concordante avec les tableaux de l' arti ste, ce la à toutes les époques de sa 
production. 
3.2.2 Le mystérieux 
Pour Jérôme, le mystère n' est pas du domaine du v isuel ma is du ressenti et, en 1978, 
il écrit à ce propos: «( ... ) j e tente de dégager le sentiment ritue l des fo rmes pl astiques, le 
mystère opposé des émotions ambiants à la grandeur de 1 ' are 5». Il faudra it donc faire 
l' expérience de l'œuvre e lle-même pour accéder au mystérieux, comme il l'énonce très 
c lairement deux ans plus tard en ces te rmes: l' arti ste «débi te les coul eurs et les lignes26» et 
tente a ins i de rendre vis ible le mystère. Mais ce n' est pas avant 1998 que Jérôme prévo it 
comment ce mystère pourrait être percé: il suffi ra it «[d ' être] ouveti à l' a ri des coul eurs27». 
Or, certaines couleurs seraient plus propices à percer le mystère dans la mesure où l' arti ste 
pourrait «enfin découvrir un ordre plastique du secret mystérieux avec ses [no irs] et l' éventa il 
des t~ n s alternés28». A lors qu ' i 1 écrit ces 1 ignes en 1978, ses tableaux contiennent 
effectivement du no ir ain si que des juxtapos itions de tons en dégradés (Les heures chaudes 
(ill. 4 1)). E n écri vant des pensées qui concordent tout à fa it à sa prod uction pictura le de la 
même époque, Jérôme fa it la démonstration que ses écrits et ses tableaux sont abso lument 
complémentaires et se supportent les uns les autres. 
Cependant, le thème du mystère revient de façon récurrente dans les écrits ul térieurs 
à 1978, surtout en 199029, en 199630 et en 19983 1. À cette même époque, la couleur est 
24 La couleur de voir (texte 18). 
25 Parcours - 1978 (texte 4 ). 
26 Il n 'y a pas d 'amour de peindre sans désesp oir de peindre (texte 6). 
27 Toiles de Varennes (texte 32). 
28 Dialogue d 'un p eintre et son visiteur entre les associations de couleurs et/a lumière flamboyante (texte 5). 
29 
«C 'est une recherche rythmée par Je cœur dans un monde spatial et géométrique où l' œuvre mürie de mystère 
( . .. )». La Couleur intérieure ou carambolages des couleurs - clairs (texte 19) . 
Jo «L' art renferme aussi son mystère tel un fragment de son imaginatiom>, Savoir regarder le monde visuel du 
peintre (texte 30). 
JI «To ile tou te de son mystère et d ' amour comme invisible dans la nu it mais extraordi nairement belle le j our pour 
celui qui se dit ouvert à l'art des couleurs». Toiles de Varennes (texte 32). 
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extrêmement vive dans les tableaux (Comète (ill. 55), Paradis d 'un rêve (ill. 63), Les arches 
à leurs corolles vertes du ciel (ill. 64), Les portails du soleil (ill. 65), Arcana (ill. 66), Plumes 
(ill. 67), Sans titre (ill. 68), Série vent du ciel 7 (ill. 69), Lavande (ill. 70), Contraste #3 
(ill. 71), Cristal de mer (ill. 71), La marée (ill. 73) et Langage (ill. 74)) et Jérôme écrit à la fin 
de la décennie: «Toile toute de son mystère et d ' amour comme invisible dans la nuit mais 
extraordinairement belle le jour pour celui qui se dit ouvert à l' art des couleurs32». 
3.2.3 L'imagination 
Dans le premier texte ici étudié et daté de 197533, Jérôme décrit l'imagination comme 
quelque chose de puissant d ' «intuiti [f] et [de] poétique». L 'organisation spatiale des œuvres 
de cette décennie concorde tout à fait avec ces qualificatifs puisque les compositions 
linéaires, régulières ou irrégulières, laissent entrevoir des pans de toile laissés à l' état brut 
(Cirque 6 la nuit (ill. 23), Cirque 1 la nuit (ill. 31), Cirque 2 la nuit (ill. 32), Cirque 3 la nuit 
(ill. 33), Cirque 4 la nuit (ill. 34), Cirque 5 la nuit (ill. 35), Sans titre (ill. 36), Marécage 
ininterrompu (ill. 37), Un temps de Saint-Ours (ill. 38), L 'envers de l 'eau (ill. 39), La course 
sous le vent (ill. 40), Les heures chaudes (ill. 41 )). Le geste est vif, spontané, «intuitif». 
Pendant les années quatre-vingts, le thème de 1 'imagination est abordé uniquement 
pendant l' année 1985. Une relation évidente avec la couleur est établie: «sur ce terre-plein 
imaginaire se pose [la] couleur [de la lumière]34». Ce «terre-plein» est, on l' apprend dans le 
texte Les interstices du temps (texte 25) datant de 1995, une «aire de création»: «La peinture, 
du demeurant, l' imaginaire, cette aire de création, serait-elle l'amour de choisir le lieu et la 
flamme de l' âme?35». Par imagination Jérôme semble donc vouloir désigner une faculté qui 
est propre au peintre, rendant l'acte créateur possible, et c ' est grâce à elle qu'il est à même de 
se construire son propre langage, un «langage imaginé36». Dans son imagination, Jérôme 
utilise la couleur, la forme et la lumière pour transmettre des émotions telles que la joie, le 
32 Toiles de Varennes (texte 32). 
33 [Sans litre J (texte 1 ). 
34 [Sans litre} (texte 7). 
35 Les interstices du temps (texte 25). 
36 Peinture el compositions sont pe1jeclions (texte 31). 
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bonheur et même la vie37, comme il l'explique en 1994. L ' imag ination serait a insi un lieu de 
traduction où des états, des émotions sera ient transposées en é léments v isue ls . Ces envo lées 
lyriques de la part de Jérôme ont été for mul ées pendant les années quatre-v ingt-di x a lor que 
dans sa production pictura le, l' utili sation de la cou leur est à son paroxysme par les très fo rtes 
re lations chromatiques créées dans les compos itions (Comète (i ll. 55), Paradis d'un rêve 
( ill. 63), Les arches à leurs corolles vertes du ciel (i ll. 64), Les portails du soleil (ill. 65), 
Arcana ( ill . 66), Plumes (i ll. 67), Sans titre (i ll . 68), Série vent du ciel 7 (i ll. 69), Lavande (ill. 
70), Contraste #3 (i ll. 71), Cristal de mer (ill. 71), La marée (i ll. 73), Langage ( ill. 74) et 
Prisme 6 ( ill . 75)). 
3.2.4 La beauté 
Pour Jérôme, le beau est ce «qui fa it éprouver une émotion esthétique, qui plaît à 
l' œil 38» et l' utili sation de la couleur y condu ie 9. C'est dal1S un texte non titré de 198540 que 
cet amalgame est établi en ces termes: «la sensibilité( ... ) incarne le rythme rêvé qui se répand 
de tons en tons comme une traînée sonore ... et de ce lle-c i surg it un accord à la beauté par ces 
jeux de mouvement (. .. t». Or, pour Jérôme, la fo rme et la lumi ère participent éga lement de 
la beauté: «une rupture des é léments colorés se ré invente et fait resurgir de la sorte une rée lle 
transformation de la beauté de cette espace - tout en fo rmes et en lumière ... 42». La même 
année qu ' il écrit ces lignes, sa peinture tend à être de plus en plus éc latante, préférant les 
cou leurs lum ineuses aux cou leurs sombres (Joyaux-vivaces (i ll. 42), Minestrel neuvième 
(ill. 52), Aux sables mauves (ill. 53) et Mousquetaire 7 ( ill. 54)). 
E n 1990, l' atti ste note une définition encore plus précise des co mposantes qUI 
participent de l' harmonie esthétique en écr ivant cette phrase: «C ' est un monde d ' une 
37 La couleur • la lumière • la forme (texte 24). 
38 La couleur • la lumière • /a forme (texte 24). 
39 Par contre, dans plusieurs textes, le thème de la beauté est abordé sans pour autant qu' il soit question de la 
couleur. 
40 Sans titre (texte 7). 
4 1 Sans titre (texte 7) . 
42 Le double «Parc d 'automne» nord-sud (texte 8). 
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puissante beauté "musicale" par le rythme, le mouvement et la couleur43». Si la couleur n'est 
pas à elle seule garante de la beauté de l'œuvre, elle en est le moteur. Le tableau, «c'est 
1 'espace merveilleux à découvrir tout au long sur la toile, dans le secret de sa beauté, avec ses 
formes et ses couleurs44». Mais c 'est en 1996 que Jérôme établit un lien encore plus direct et 
puissant entre ses réflexions sur la beauté et ses œuvres de la même époque: « [Les couleurs 
vives] y font 1 'unité des formes apparemment sans rupture, telle la beauté mosaïque à laquelle 
les toiles se divisent en petites dimensions dans les "surfaces-formes" ainsi que dans les 
"couleurs-espaces"45». Puis, en 1999, alors qu ' il réalise des polyptyques où les éléments 
semblent être compartimentés, telle une mosaïque, il écrit: «la couleur est une ode à la 
Beauté46». Il est important de noter que dans ce passage des écrits, le mot Beauté porte un 
«B» majuscule, laissant entendre qu ' il s'agirait d'une Beauté absolue 
3.2.5 L'ordre et l'équilibre 
Les notions d 'o rdre et d'équilibre sont importantes pour Jérôme, d 'autant plus 
qu'elles sont fréquemment évoquées en relation avec la couleur. Déjà en 1978, il visait 
l'ordre et l'équilibre à travers les couleurs: «enfin découvrir un ordre plastique du secret 
mystérieux avec ses [noirs] et 1 'éventai 1 des tons alternés47». En 1985, i 1 est toujours 
convaincu que c'est dans la couleur qu ' il va les trouver: «la magie palpable dans l'ordre, le 
rythme et de 1 'équilibre des choses touchent la splendeur inspirée par un ensemble cohérent 
des tons chauds48». La production picturale de Jérôme de cette période est effectivement 
caractérisée par des tons chauds, c'est-à-dire des tonalités de rouge et des couleurs rappelant 
la terre tel l ' ocre et parfois l' orangé (Élans rompus (ill. 50) et Gynécée (ill. 51)). Par contre, 
au cours des années suivantes, il utilise de plus en plus les couleurs dites froides , des 
bleus, des violets et des verts (Joyaux-vivaces (ill. 42), Aux sables mauves (ill. 53) et 
Mousquetaire 7 (ill. 54)). Ces modifications dans les tableaux par rapport aux idées émises 
43 La Grande Digue, deuxième édition, août 1990 (texte 21 ). 
44 Peinture et compositions sont perfections (texte 3 1 ). 
45 Savoir regarder le monde visuel su peintre (texte 30). 
46 1999 .. . tableaux plasticiens! (texte 35). 
47 Dialogue d 'un peintre et son visiteur entre les associations de couleurs et/a lumière flamboyante (texte 5). 
48 Panneaux de lin ou second miroir de verre ... (texte 9). 
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dans les écrits montrent que dans ces derniers, Jérôme cherche la «bonne palette» et réfléchit 
sans nécessairement se soucier de faire concorder ses idées sur la couleur et des œuvres en 
particulier. 
Dans un texte datant de 198549, la forme globale de la composition prend une 
importance capitale: «La vie voluptueuse de ses tons précieux, des bruns [aux] rouges 
pourpres, des ivoires à l' ocre doré[e], remonte à l' origine dans la lutte d ' une forme pour 
l' extraordinaire rappel de l'ordre et de l' équilibré 0». Ce partenariat entre la forme et la 
couleur sera présent tout au long de son discours mais la couleur sera mise à 1 'avant-plan au 
fur et à mesure qu ' on avance dans le temps. En 1996, il écrit que «[les couleurs vives] font 
l' unité des formes apparemment sans rupture51» et en 1998 il précise en ajoutant qu '« une 
éclatante organisation prend jour dans la lumière intérieure de l'ensemble par des couleurs 
placées sous des contrastes et des profils dans 1 'espace 52». 
3.2.6 L'harmonie 
Tout comme l' ordre et l'équilibre, l'harmonie est pour Jérôme directement liée à la 
couleur. Dès 1978, il établit d 'ailleurs une relation directe entre ces deux composantes: 
«l' harmonie plastique nouvelle [est créée] par une douceur enveloppante de couleurs 
assorties ( ... )53». En 1985, il poursuit sa pensée en écrivant: «cette peinture en aplats enchante 
l' œil et l'esprit car elle anime harmonieusement tout l' espace ( ... i \> . Cette expression 
«peinture en aplat» correspond non seulement aux tableaux de cette période, mais à ceux des 
débuts de sa production, par exemple Sans titre (ill. 1), Le choc entre deux réalités (ill. 8), 
Cirque 6la nuit (ill. 23), Un temps de Saint-Ours (ill. 38), Les heures chaudes (ill. 41), Élans 
rompus (ill. 50) et Gynécée (ill. 51). 
49 Le double «Parc d'automne», nord-sud (texte 8). 
50 Le double «Parc d 'automne», nord-sud (texte 8). 
51 Savoir regarder le monde visuel du peintre (texte 30). 
52 Un monde. Lequel? (texte 34). 
53 Dialogue d 'un peintre et son visiteur entre les associations de couleurs ella lumière flamboyante (texte 5). 
54 Panneaux de lin oule second miroir de verre ... (texte 9). 
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Par a illeurs, dans un passage du texte La Couleur intérieure ou carambolages des 
couleurs- clairs (texte 19) de 1990, il est précisé que «L ' émotion ha rmon is[e] les 
miroitements de coul eur». En 1996, dans le texte inti tulé Le temps rural ou peinture 
monumentales (texte 29), il ré itère sa pensée en des termes non équivoques: «Son goüt 
ha rmonieux [est] dans la parfa ite symphonie des couleurs lumineuses et abondantes». Or, 
dans le texte qui a pour titre La Grande Digue (1982-1983) (Deuxième édition, août 1990) 
(texte 21 ) et qui réfère explic itement au tableau La Grande Digue datant de 1982-1 983, la 
re lation qu ' il é tablit entre l' ha rmoni e et les couleurs est à son plus fo rt: 
La Grande Digue est pourvue des harmoni es tota les, harmonies in spirées de 
bo is précieux et rud es comme le chêne, le noyer et le ro uge pourpre de 
1 'érable du nord, harmonies inspirées auss i par le no ir, le g ri s cendré et la 
va leur stratifi ée d ' un e teinte terreuse aux s inuos ités de la cha rrue remuant le 
so l, harmonies inspirées également par l' horizon ruisse lant comme le vent 
entre les branchages dans l'or des feuillages . E lle mult iplie ces couleurs et 
' 1 d 55 regne sur eurs accor s. 
3.2.7 La figure de l'at·tiste 
C'est en écrivant spéc ifiquement sur son t rava il pictura l que Jérôme construit 
sa propre «fi gure d 'arti ste» en préc isant ses motivati ons. Dans le texte Parcours - 1978 
(texte 4), il «tente de dégager le sentiment ritue l des formes plastiques, le mystère opposé des 
émotions ambiantes à la grandeur de l'art». Toujours dans ce texte, il préc ise que ce qu ' il 
recherche en pe inture «c'est le rêve du pe intre ( ... ) à travers le sty le un a ir no uveau pour les 
regards à l' usage des hommes». A ins i, le rô le de l' art iste, le s ien, est de fa ire en sorte qu ' il 
puisse fa ire connaître un monde nouveau aux hommes. Dans un a utre texte, Présentation de 
mes nouvelles toiles de 1987 (tex te 16), Jérôme se montre franchement lyrique : <d ' a i vo ulu 
ouvrir un champ visue l dan s l' espace so la ire» et insinue ains i que les arti stes ont pour 
mi ss ion d 'élever la pe inture grâce à une sensibilité hors du commun qui leur permet de 
transposer visuellement des émotions, des sentiments, des univers intangibles. Le peintre 
sera it en quelque sorte un «traducteur» qui pourra it matéri a li ser la beauté afi n que to us les 
autres membres de la société y a ient accès à travers les œ uvres . 
55 La Grande Digue {1982-1983) (Deuxième édition, août 1 990) (texte 2 1 ). 
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M a is Jérôme se montre avant tout pass ionné de la couleur et il l' exprime à plusieurs 
repri ses . Il dit «a ime[r] l' ordre harmonique des couleurs56» et préc ise qu ' il a «to ujours ai mé 
la pe inture actue lle aux coul eurs lumineuses et c la ires57». C' est, se lon lui , «La beauté [q ui ] 
assure 1' inv isible transparence à 1 ' âme des rouges, des bleus, des jaunes, des ve rts à ce ll e de 
la blancheur qu[ ' il] aime sur celui du no ir ( .. . )58». Il est assez év ident que Jérôme entreti ent 
un rapport sacré avec la peinture, l' acte de pe indre et les médiums ut ili sés59 . Tout compte fa it, 
à travers ses écrits, Jérôme trace de lui-même l ' image d ' un peintre abso lument engagé qui ne 
prend pas son rô le socia l à la légère, puisqu ' il s'attribue un rô le de messager des muses et de 
la beauté. 
R evenons à l' hypothèse de Po inso t60 qui déve loppe c inq «actes», c inq as pects d ' un 
texte qui déterminent le ton de l' écri ture et, par conséquent, la issent tra nsparaître la pos ition 
mani feste de l'auteur en deçà du contenu explic ite de son propos . Ce sont les actes assett ifs 
(qui di sent à autrui comment sont les choses), directifs (qui di sent à au trui comment il devra it 
agir), promiss ifs (qui promettent de changer les choses), express ifs (qui expriment cla irement 
des émot ions) et de déclaration (qui v isent à changer catégoriquement les états de fa its). 
P lusieurs de ces aspects transpara issent des écrits de Jérôme, ma is les p lus percuta nts sont les 
actes assertifs, express ifs et d irect ifs . D it autrement, Jérôme atteste de certa ine «véri tés» 
pictura les, souvent dans un sty le empotté et fo rt express if , sans to utefo is s' ado nner à des 
déc larations autoritaires. S i son engagement envers la pe inture ressort c la irement des éc rits, 
null e patt n ' est-il question de bouleverser le monde. 
Les actes assertifs sont touj ours fo rmulés avec assurance, sans être nécessairement 
impérieux . C'est le ton le plus fréquem ment utilisé par Jérôme pour parl er de sa production 
picturale, ne sera it-ce que par la précision avec laque lle il nomme les choses, notamment la 
couleur des tab leaux, la lumière, la surface de la to il e, la compos it ion et les fo rmes . La 
nomination de ces é léments picturaux est presq ue toujours accompagnée d ' un qua li ficati f qui 
renforce la précision descript ive ma is aj oute une d imens ion express ive et recondui t un 
56 La Couleur intérieure ou carambolages des couleurs - clairs (texte 19). 
57 Un monde. Lequel? (texte 34). 
58 1999 ... tableaux plasticiens! (texte 35). 
59 Sans titre (texte 22) et Un monde. Lequel? (texte 34). 
60 Poinsot, op. cil. , p. 25 1. 
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engagement passionné et lyrique pour le travail de peinture. Par exemple, en 1976 Jérôme 
décrit ses tableaux en ces termes: «Tableaux verdoyants comme l'été- qui rêvent en douceur. 
Amassant une masse de vert qui se coordonnent foudroyant cette somptueuse architecture de 
formes oblongues sur une ciselure d ' ai les repliées par le temps et du rêve61». 
Il faut également noter que dans ses élans poétiques, Jérôme «humanise» en quelque 
sorte les éléments picturaux et se laisse porter par une vision franchement romantique de la 
peinture. La très grande majorité des verbes qu ' il utilise suggère une action aux éléments 
picturaux. Par exemple, dans un texte datant du 8 mai 1976, il écrit: « les volumes, 
brusquement jaillissent de la composition plus ouverte62». Aussi, en 1995, il affirme que «la 
couleur recrée l' air dans la sibyl le du jour et des matins anciens ( . . . )63». Mais, malgré ces 
envolées, étant donné que les verbes choisis sont presque toujours au présent de l'indicatif, 
les récits demeurent fermement ancrés dans l' immédiat, ce qui leur confère un aspect 
dynamique, voir urgent. 
Par ai lleurs, considérant que les actes directifs ont pour fonction de pointer les 
consignes pertinentes à suivre64, les récits de Jérôme ont certainement une valeur 
pédagogique. Comme nous 1 'avons vu dans les pages précédentes, c'est en parlant de la 
manière dont les œuvres devraient être perçues qu ' il se montre le plus directif. Or, ces 
instructions sont souvent accompagnées de concepts d ' un ordre plus réflexif, tels le mystère, 
la beauté et l' harmonie. En ce sens, le spectateur idéal devrait accéder à un état de perception 
éclairé. 
Sous cet angle, les récits sont beaucoup plus axés sur ce que l' œuvre pourrait 
produire en affectant le spectateur que sur quelque «mode d ' emploi» de la peinture. Par 
exemple dans le texte Parcours - 1978 (texte 4), il est question d' «( .. . )une beauté qui nous 
transporte par un langage neuf». 
61 815176 (texte 3). 
62 815176 (texte 3). 
63 Les interstices du temps (texte 25). 
64 Poinsot, op. cil., p. 25 1. 
PARTIE II 
ANALYSE DE LA PRODUCTION PICTURALE 
CHAPITRE IV 
LES ANNÉES 1950-1959 
4.1 Présentation de la production et des œuvres majeures 
Entre 1950 et 1959, Jérôme passe de la figuration à l' abstraction dite plasticienne 
pour terminer par une peinture davantage gestuel le. Au début de la décennie, étant 
récemment sorti de l'ate lier de Cosgrove qui l' a grandement influencé, il réalise des œuvres 
figuratives représentant des paysages (Petit village de pêcheurs en Gaspésie ( ill. 4)) et des 
natures mortes (Nature morte (ill. 5)); les formes sont sou li gnées par des traits foncés et la 
palette de couleur est restreinte, privilégiant les tons de terre. Entre 1952 et 1954, le noir est 
utilisé tout autant pour assombrir les cou leurs que pour souligner les formes schématisées par 
une f01ie li gne-contour. En 1954, Jérôme exécute des œuvres typiquement cubistes (Nature 
morte (ill. 5)) se dirigeant progressivement vers l' abstraction géométrique (Sans titre (ill. 6)). 
Contrairement aux années précédentes, la figuration fait maintenant place à des formes 
abstraites et les couleurs sont davantage soutenues et variées, par exemple le rouge, le bleu, le 
jaune et le vert. Parallèlement, la touche s ' estompe, annonçant les applications en aplat des 
œuvres qui suivront. Le passage d'une forme à une autre se fait de façon claire et précise, 
donnant à voir des frontières bien définies . 
En 1954, Jérôme rencontre trois autres peintres, Louis Belzile, Fernand Toupin et 
Jauran (Rodolphe de Repentigny), avec qui il forme le groupe Les Plasticiens, qui se 
manifeste publiquement pour la première fois à L ' Échourie le 10 février 1955. À partir de ce 
moment là, Jérôme développe une production axée sur les qualités plastiques de la matière; la 
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fo rme, tenue à sa plus simpl e express ion et remplie de coul eurs appliquées en aplat dépassant 
rarement plus de c inq pôles chromatiques. Il explore plutôt les contrastes de luminos ité et les 
to ns rompus. Auss i, des formes blanches accentuent les contours de divers pl ans conj o ints 
vivement colo rés, souvent tra ités dans les tona lités chaudes (Sans titre ( i Il . 1 )). Même s' i 1 fa it 
parti e d ' un groupe, sa peinture se di st ingue de ce ll e de ses co ll ègues par des fo rmes li sses, 
contra irement à Belz ile et To upin qui réalisent une pe inture beaucoup plus texturée o u à 
JaUI·an qui multipli e des formes qui s'enchevêtrent. 
Entre 1956 et 195 8, Jérôme est à Pari s et produit tout d 'abord des œ uvres de sty le 
pl asti c ien (Sans titre ( ill . 7) et Le choc entre deux réalité ( ill . 8)) puis de sty le lyrique (Songe 
( ill. 9)). Ce passage d ' un sty le à un autre s'explique par le fa it qu ' il dés ire s'élo igner de 
l'enseignement académiste qu ' il a reçu aux beaux-arts et à l'ate lier de Cosgrove. Il utili se de 
plus en plu s des couleurs f ro ides qui se fo ndent les unes dan les autres et créent des dégradés 
de tona li tés qui uni ssent les fo rmes. De retour au Q uébec en 1958 , il poursui t cette ma ni ère 
«d 'exorc iser1 » ses apprenti ssages précédents et opte po ur un sty le lyri que et ce, j usqu ' en 
1972 (Une lueur dans la nuit ( ill. 10), Sans titre ( ill. 18), Les chanteurs ( ill. 19), La ville du 
soir ( ill. 20), Au grand canal ( ill. 21), Taches d 'encre ( ill . 22) et Sans titre ( ill . 36)). 
Malhe ureusement, il reste peu d 'œuvres de Jérôme datant d 'avant 195 8, ses pa rents 
s ' étant départ is de sa product ion entreposée dans la maison fa milia le. A uss i, les to iles pe intes 
en France ont été abîmées lors du retour de 1 'a1i iste par bateau. Quelques-unes cependant ont 
été récupérées et sont parvenues j usqu 'à nous. 
4.2 Analyse de l'œuvre Sans titre 
Sans titre de 1955 ( ill . 1) est une huile sur to ile de 92 X 76 centimètres. Conservée au 
M usée Nat ional des beaux-arts du Q uébec, e lle est très représentat ive de la production de 
Jérôme pendant son assoc iation avec le groupe Les Plasticiens; les co uleurs appliquées en 
1 Jérôme uti li sera ce terme à plusieurs repri ses lors de nos conversations pour qualifier les années où il a produit 
principaJement de la peinture de sty le lyrique. Entretiens avec l'artiste entre 200 1 et 2004, Montréa l. 
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aplat rappellent la terre et les fo rmes géométriques angulaires sont séparées par des formes 
linéaires blanches. 
Cette œ uvre qui faisait partie de la première exposition du groupe au mo i de févrie r 
1955 à I'Échouri e est, en quelque sorte, devenue l'œuvre représentative du trava il de Jérôme 
a lors qu ' il faisait partie du groupe Les Plasticiens . 
Cette compos itio n peut être di v isée en huit régions chacune étant subdi v isée entre 
deux et huit sous-régions (ill. 2). 
4.2.1 Couleur/tonalité 
Le tableau Sans titre de 1955 (i ll . 1) est composé de cinq pô le chromatiques: le 
rouge (foncé) pour les régions RI et R3, le brun pour les régions R2 et R5, le j aune pour la 
région R4, l'orangé assom bri pour la région R6 et le blanc pour la région R8. La région R7 
entre dans le pôle chromatique orange, mais puisque le chroma de la région est le résultat du 
mélange de deux cou leurs, 1 'orange et le vert, deux cou leurs complémenta ires , la cou leur 
résultante a un fa ibl e degré de saturati on et sem ble «sa le» . De p lus, comme le mé la nge de 
pigments oranges et verts n'est pas homogène et l'application ur la to il e est davantage 
grossière que pour les autres régions, des variation chromatiques et tona les font en o rte que 
certaines zones sem blent plus orangées et d'autres davantage vertes, et ce la a pour 
conséquence de briser l' homogéné ité texturale de l'ensemble de la composition. Les régio ns 
RI , R2, R3, R5, R6 et R8 sont traitées en aplat dans une texture li sse, ce qui augmente leur 
densité chromatique. La région R4 sem ble plus instab le en ra ison de minimes changements 
de tonalité qui produisent un léger effet de texture mais quand même de moindre importance 
que dans le cas de la région R7. 
Les régions RI , R2, R3 et R5 puisque de tonalité très fo ncée, sont en état de jonction 
même s i de chromas différents (rouge et brun). Les régions R4 et R6, respect ivement de 
chroma jaune et orange, se distinguent des régions Rl , R2, R3 , R5 et R 7 par le ur coul eur 
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fo ttement différente et leur degré de aturation opposé. Plus lumineuse , e ll es sembl ent 
avancer au premier plan, surtout la région R4. Par contre, comme la région R8 est également 
très lumineuse, il se crée un rappo1t topologique très important entre cette dernière et les 
régions R4 et R6 . 
La région R8, de cou leur blanche, tout en tenant le rôle de fond , ert également 
d 'élément unificateur du plan pictural puisque se répétant entre chacune des régions (R 1 à 
R7). La chromaticité de cette région , contrastant f01tement avec les autres régions , fa it en 
sorte que la différenciation des formes et des frontières des région R 1 à R7 est accentuée. 
Par contre, sa luminos ité amoindr it la distinction rap ide des chromas des régions RI , R2, R3 
et R5 puisq ue ces dernières arborent peu de variations tonales et chromatiques . À cause de la 
région R8, i 1 fa ut donc un effott visuel assez soutenu de la part du regardant pour détecter les 
fa ibles différences chromatiques et tonales. 
4.2.2 Frontière/forme 
Chaque région de cette image est remplie d ' une seule couleu r. Par conséquent, les 
fro ntières sont précises et les formes sont autonomes. Les régions RI à R7 sont des formes 
si mples irrégulières asymétriq ues angulaires tandis que la région R8 est linéaire tout en étant 
éga lement irrégulière et angula ire2. Vu la largeur des différentes parties de cette région par 
rapport à sa longueur, e lle a plutôt l'aspect d' une ligne que d ' une fo rme, ce qui la différencie 
nettement des régions R 1 à R 7. Par contre, la sous-région R8f var ie entre la forme et la 1 igne, 
ce qui la distingue des autres patties de la région ; sa luminos ité fait en otte qu 'elle emble 
être placée au premier plan . Or, par comparaison au reste de la région R8, elle occupe plu tôt 
un arri ère-pl an. Ce mouvement de va-et-vient crée une forte instabilité. Auss i, le fa it que la 
région R8 so it répétée à six reprises sans que la couleur et la tonalité ne so ient changées, elle 
agit com me «fond» et assure l' homogénéité de l'ensemble du plan pictural. 
2 D'après le lexique de aint-Martin . la région R8 es t caractérisée comme étant linéa ire po lyclirectionnelle 
redoublée irrégulière jointe. 1-ernancle aint-Martin, Sémiologie du langage visuel. Momréal. Presses de 
l 'Université elu Québec. 1994, p. 295. 
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Alors que les lignes brisées des régions R2 à R7 suggèrent des formes triangula ires, 
la structure formelle de la région Rl se distingue nettement de ces dernières présentant 
davantage deux parallélogrammes placés à ang le droit, à l'extrémité supé rieure ga uche de la 
compos ition. De pa r sa structure, notamment la surface périphérique qu ' e ll e co uvre à ga uche 
et en haut de la composition, cette région (R I) emb le beaucoup plu mass ive e t o lide que 
les autres régions (R2 à R7) . La région R2 a également un parallélogramme dans a partie 
inféri eure lui conférant de la stabilité à sa base, tandis que l'étroitesse de la so us-région R2b 
suggère davantage la f ragilité. Il est en de même pour les régions R3 , R4 et R5 où il y a 
a lternance entre des part ies larges et des parties plus étro ites. 
Auss i en supposant que la région R8 so it l' arri ère-pl an , to utes les régio ns (sauf la 
région R8) semb lent s' insérer les unes dans les autres. Par exemple, la fro ntière dro ite de la 
région RI sui t le dessin de la frontière gauche de la région R2, par l' intermédiaire de la sou -
région R8a, ce qui donne l' impress ion que ces deux régions s ' insèrent l' une dans l' autre. 
Alors que certaines régions para issent s'emboîter parfa itement (par exempl e les régions R5 et 
R6), d'autres dénotent des di ffére nces importantes entre leur frontière, leur emboîtement 
étant moins explicite. 
4.2.3 Dimensions des régions 
Deux principaux facteurs influencent la perception des dimensions des régions dans 
cette œ uvre: leurs fro ntières et leur luminos ité. 
Concernant le premier facteur, la région R 1 paraît prendre plus de place que toutes 
les autres en ra ison de sa construction plus s impl e et sa positi on dans le plan pictura l. Le fait 
qu ' e ll e occupe plus du tro is-quarts de la périphérie gauche du plan pictural et la mo iti é de la 
périphérie supéri eure, en plus d ' être const ituée de fo rme s imples, augmente les qualités 
dimens ionne lles par rapport aux autres régions. 
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Le fait que plusieurs régions so ient composées de fo rmes concaves (R2, R3 , R4 et 
R5) change grandement la perceptio n des dimens ions de ce lles-c i, pui squ ' e ll es produi sent 
l'effet de formes vides, occupant mo ins d 'espace. Les régions R2 à R5, ma lgré le fa it qu ' e ll es 
occupent un grand espace, semblent plus pet ites qu ' e lles ne le sont en réa li té parce qu ' e ll es 
sont composées de lignes bri sées, créant des zones minces (R2 b, R3b, R4a, R4c, R5a et R5b) 
et leur conférant a ins i une impression de fragi lité. 
Les régions R6 et R7 sont mass ives ma is plu s petites que toutes les autres régions du 
plan pictural. E lles n 'ont pas, comme R2, R3 , R4 et R5 des zones «minces» ; e lles sont 
«pleines» sans formes concaves et il est a lors plus a isé d ' éva luer leurs dimensions. 
Servant de fond , la région R8 se poursuit derrière chacu ne de autres rég ion ( R 1 à 
R7) et semble occuper l' entiè reté de la surface du plan pictu ral. Elle e t donc san contred it la 
région para issant la plus grande de toutes, d ' autant plus que grâce à sa blancheur, e lle est la 
rég ion la plus lumineuse, son degré é levé de luminosité faisant en sorte qu 'e lle semble 
s'extério ri ser de ses f rontières, tout com me R4 mais de manière plus importante. 
Les région s sombres (Rl , R2, R3 et R5) semb lent plus compactes et ce lle davantage 
lumineuses (R4, R6 , R7 et R8) para issent s '«extéri or iser» au-de là de leur frontières , 
parai ssant a in s i plu grandes qu 'en réa lité. 
4.2.4 Vectol"ia lité 
Dans 1 ' ensemble de la composit ion, i 1 est év ident que 1 'axe vertica l est privilégié à 
1 ' axe hori zonta l. Par contre, tro is zones rappe llent 1' importance de 1 ' horizontalité et 
équilibrent le plan pictural : les sous-rég ions R3a, R4b et R4d fo rment des pointes se dirigeant 
sur les limites gauche et droite de l' espace g lobal acco rdant un e expa ns ion vi rtue ll e à l' axe 
horizonta l (ill. 3). 
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Cependant, les régions Rl et R7 sont deux régions-clés de la compos iti on, en ce que 
la première (Rl) exerce une poussée virtue lle vers le bas-droit du plan pictural arrêtée par la 
seconde (R7) (ill. 3). Malgré le fait que la région R2 sembl e bien «assise» sur la frontière 
inférieure du plan pictural , la pression virtue lle créée sur elle par la région Rl la fa it basculer 
sur la pattie supérieure de la région R4 . Par contre, comme la région R4 est retenue en sa 
pattie inférieure par la région R7, la poussée exercée initialement par la région RI est en 
confrontation avec ce lle de la région R7. Par le fa it même, les é léments contenus entre les 
régions R 1 et R7 semb lent compressés, prêts à se briser si une des deux régions initiatrices de 
la pression advenait à «céder». Les régions RI et R7 sont des régions pleines par leur forme 
qui contraste avec les parties beaucoup plus étroites des régions R2, R3 et R4 (R2a, R2b, 
R3b, R4a et R4c) ai nsi frag ilisées. 
Suggérant un mouvement ascendant, la diagonal e ba -gauche vers haut-dro it est 
extrêmement prégnante et dynamisante. Le fait que de manière générale les régions (sauf le 
régions RS , R6 et R8) so ient plus larges à la limite inférieure qu ' à la limite supérieure du plan 
pictural fa it en sorte qu 'e lles semblent prendre racine au bas de la composition pour s ' é lancer 
vers le haut dans une légère inclinaison vers la droite . Cette vectoria lité est accentuée par une 
multiplicité de lignes se dirigeant vers cette direction, comme s'i l y avait un point de fuite 
externe au-de là du plan pictural. La région R2 est celle qui accentue le plus cette vectoria lité. 
Dans la partie droite du plan pictural , il se produ it un tout autre phénomène de 
glissement plutôt que d 'écrasement. La rég ion R S, appuyée sur la frontière droite de la région 
R7 accuse une ob li quité importante mais instable. Sa couleur très dense lui octroie du poids 
et fait en sorte qu ' e ll e se dirige vittuellement vers le bas, en g li ssant sur la région R7. Et par 
le fait qu 'elle enve loppe la région R6 au passage, cette dernière est également entraînée dans 
la chute. 
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4.3 Reconnaissance iconique 
Puisque les régions semb lent prendre naissance dans le bas de la toile pour s'élancer 
vers le haut, l' image réfère indirectement à la végétation. Les cou leurs pourraient être 
associées à ce ll es de la terre, et ce la malgré la présence de formes angul aires résolument 
abstraites. 
4.4 Conclusion 
L'œuvre Sans titre de 1955 (i ll. 1) est représentative de la production plasticienne de 
Jérôme a lors qu ' il était membre du groupe Les Plasticiens. Les formes angulaires et 
1 'util isation de couleurs chaudes, autant claires que sombres, viennent créer une impression 
de malaise chez le spectateur. La densité des couleurs de la majorité des régions (surtout R 1, 
R2, R3 et R5) démontre une certai ne solidité, al lant en contradiction avec les li gnes brisées 
des fro ntières des régions, référant davantage à la fragi lité (surtout aux endro its identifiés par 
les sous-régions R2b, R3b, R4c, R5a et R5b). Cette impression de malaise, Jérôme l'a 
cultivée dans la majorité des œuvres plasticiennes des années cinquante. 
CHAPITRE V 
LES ANNÉES 1960-1969 
5.1 Présentation de la production et des œuvres majeures 
Pendant les années so ixante, Jérôme enseigne à l'Éco le des beaux-a1t s de Montréal, 
pu is dans les éco les seconda ires de Sore l et de Varen nes. Para llè lement, il cont inue de 
peindre mais fa it très peu d ' expos itions1, ce qui exp lique la fa ib le quantité d ' art ic les 
concernant sa production pour les années so ixante2. Néanmo ins, sa pe iJ1 ture gestue lle débutée 
à Pari s se poursuit tout au long de la décennie, mais est ponctuée de que lques œ uvres 
typiquement plastic iennes, par exemple Mire ( ill. 11), qui annoncent ce qui sui vra dans la 
pér iode suivante. Au cours des années soixante, Jérôme exp lore quatre médium s: le paste l, 
l' huile, l' acryl ique et l'encre de chine. 
Une sér ie de paste ls, déb utée en 1959, do nne le ton à une prod uct ion lyri q ue 
caractéri stique de cette période (Sans titre ( i Il. 18)). Ces œ uvres sont construi tes de sorte que 
que lques lignes bi en défi nies ori entent le regard du spectateur, tandi s que les coul eurs sont 
déployées dans to utes leurs tonalités, mais cette manière de pe indre est de courte durée, 
que lques années seulement, de 1958 à 1960. Par la sui te Jérôme reprend le même type de 
composit ion mais en ut il isant cette fo is la pe inture à l' huile (Les chanteurs ( ill. 19)). A lors 
qu ' en 1960 des lignes no ires ou blanches accentua ient les plages co lorées, dès l ' année 
suivante, ces tracés linéaires d ispara issent a insi que les dégradés, et l' app licat io n de la 
1 Voir l' appendice A du présent travail. 
2 Voir le chapitre II , partie 2.2.2 du présent travail. 
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pe inture tend davantage vers l' apl at , rédui sant dès lors les effets de profonde ur. Jusqu 'en 
1964, une sensation de mo uvement se dégage des œ uvres, autant celles réa li sées a u pastel 
qu ' à la pe inture à l' huile. Un seul axe directionne l est souvent pri v ilégié et la palette de 
couleur est rédui te, ma is il subsiste de forts contrastes entre les zones c la ires et les zones 
sombres . 
A u milie u des a nnées so ixante, Jérôme expérimente l' e mpâtement (Au grand canal 
( ill. 2 1)). La texture de la pe inture à l' huile, accentuée pa r l' ut ili sation d ' une pâte, lui permet 
de créer du re lief. M alg ré les tons lavés encore très présents, que lques touches de coul eur à 
le ur plus haut degré de saturation parsèment les œ uvres. Cela intens ifie les contrastes de 
to na lités tout e n dynamisant le plan pi ctura l et s i l' ensemble de la compos it ion demeure 
ha rmonie ux, il produi t néanmo ins une impress ion de v io lence gestue lle contenue. 
Tel que soul igné plus haut, ma lgré un e product ion fo rtement lyr ique , Jérôme fait 
que lques œ uvres plastic iennes dont Mire ( ill. 11 ), en 1967. Pour cette œ uvre, comme pour les 
autres du même sty le, il ut ili se l' acrylique, médium qu ' il priv ilégiera ul téri eure me nt dans sa 
pe inture typiquement pl asti c ienne . Composées tout au plus de tro is coul eurs et de que lques-
unes de le urs tona lités, ces œ uvres ont une textu re li sse. La compos ition est structurée pa r des 
li gnes s inueuses qui s ' entrecoupent en produi sant des for mes irrégulières ma is sim pl es. Donc, 
contra irement aux huil es et aux paste ls du début des a nnées soixante ca ractéri és par des 
mouveme nts unidirect ionne ls et contrôlés, dans le cas des ac ry liq ues, la dynami que est to ut 
autre, dans la mesure où les lignes et les fo rmes, davantage définies, ne suggère nt pas mo ins 
de mouvement, ma is ce lui-c i semble plus a léatoire et ob lige l' œ il à constamment se déplacer 
sur la surface du tableau. 
Le quatri ème médium ut ili sé par l'art iste durant cette décennie est l' encre de c hine 
co lorée (Taches d'encre ( ill. 22)) et il aura it produi t plu s de deux mill e e nc res entre 1968 et 
197 13. li exp lo re plus ie urs procédés pour app li que r l' encre sur le upport, do nt le g li sement 
du pinceau, le j et d iffus et même son souffl e pour fa ire cour ir les gouttes déposées a u hasard. 
La plupa rt du temps l'artiste n 'attend pas qu ' une couleur sèche avant d 'en a ppliquer une 
3 Entretiens avec 1 'arti ste entre 200 1 et 2004, Montréa l. 
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autre et cela crée des mélanges étonnants, rendant le passage entre les couleurs très soyeux et 
doux, rappelant quelque peu les pastels de 1959 et 1960 (Une lueur dans la nuit (ill. 10) et 
Sans titre (ill. 18)). C'est la dernière étape avant une production plasticienne très prolifique. 
Il est important ici de rappeler que Jérôme tente de se départir de tous ses acquis 
académiques en vue de peindre de manière instinctive et non calcu lée, comme on lui avait 
appris à l' école. Les œuvres lyriques sont alors pour lui un passage obligé vers une peinture 
principalement basée sur la couleur. Les quelques essais dans le sty le plasticien réalisés au 
cours de la décennie ne sont pas encore tout à fait aboutis, puisqu ' il conserve une manière 
lyriquejusqu 'en 1971. 
5.2. Analyse de l'œuvre Mire 
Œuvre produite en 1967, Mire (ill. 11) est une acry lique sur to il e mesurant 100 X 
81.5 centimètres. E ll e fait partie d ' une collection privée. Bien qu ' elle ne représente pas la 
production globale des années soixante de Jérôme, cette œuvre est un tabl eau charn ière qui 
contient la majorité des caractéristiques du travail plasticien4 et annonce ce qui su ivra en 
raison des couleurs traitées en aplat et des lignes droites qui côtoient des lignes sinueuses. 
Le plan pictural ressemble à un damier déformé. Environ la moitié des formes se 
distingue par la couleur noire, 1 'autre moitié étant soit de couleur bleue, beige, blanche ou 
grise. Vu la complexité de la composition, l' adéquation d'une région par forme donnerait un 
nombre beaucoup trop important de régions et c 'est pourquoi les lignes droites5 ont servi à 
l'élaboration de l' identification des régions (i ll. 12). On voit que neuf lignes droites traversent 
la composition et forment un éventai l jusqu'aux périphéries du plan pictural. Chacune 
4 D' ailleurs cette œuvre a souvent été utilisée par les auteurs a fin d' illustrer la production plastic ie nne de cette 
période. 
5 Ces lignes sont identifiées par la lettre L, accompagnée d' un chiffre. Par exemple L3 , L4 et LS. Lorsque la ligne 
traverse le plan pictural d ' une fronti ère à une autre en passant par le point focal, deux parties sont alors 
identifiées par l' ajout d' une lettre minuscule, par exemple L la, L 1 b. Voir l' illustration 13. 
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délimite une région croisée par de nombreuses li gnes courbes6 et s inueuses7• Contrairement 
aux autres analyses qui suivront dans ce mémoire et afin de rendre l'analyse plus c la ire, j e ne 
parlerai pas ici de sous-régions mais de zones auxquelles j 'ai attribué un code composé d ' une 
lettre et d ' un chiffre ( ill. 14). 
5.2.1 Couleur/tonalité 
Cinq pôles chromatiques composent 1 'œ uvre Mire: le no ir, qui concerne environ une 
forme sur deux, le blanc, le beige, le gri s et le bl eu, couvrant chacun 1 'équi valent du un 
cinqu ième du plan pi ctura l (ill . 15). Sur la presq ue tota li té de la surface, les fo rmes noi res 
a lternent avec les formes bleues, bl anches, beiges ou grises . Si la répétition de la couleur 
noire crée un effet de jonction entre chacune des régions, ce ll es-c i ne contiennent pas toute la 
gamme des couleurs, qui plus est, se présentent dans un ordre vari able sur 1 ' ensemble de la 
surface. 
Tableau 1 
Ordre de présentation d es couleurs, 
en partant de la pointe inte rne des régions. 
Régions Couleurs 
R l no ir blanc 
R2 noir bl eu gris bl anc 
R3 no ir bleu gris be ige 
R4 no ir bleu gris blanc gris 
RS notr bleu gris be ige bleu 
R6 no ir bl eu gri s be ige 
R7 no ir bleu gris blanc 
R8 no ir bleu 
R9 noir bleu blanc 
RIO noir bleu be ige gr is 
Rll no ir bleu be ige gr is 
Rl 2 no ir blanc bleu 
6 Ces lignes sont identifiées par la lettre C, accompagnée d' un chiffre. Par exemple C I, C2, et C3 . Vo ir 
l' iLl ustration 13. 
7 Vu le nombre important de lignes sinueuses, j e n'ai identifi é que les plus importantes, généralement les plus 
longues. Ces lignes courbes sont identifiées par la let1re S, suivi d' un chi ffre. Par exemple S I, S2 et S3. Vo ir 
l' illustration 13. 
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En raison de la structure du plan pi ctural, il est di ffi cil e d'être catégo rique ur le 
états de joncti on/disj onction et cette difficulté relève de la dynamique même du tabl eau. C'est 
que deux états se produi sent pour un même élément: ce qui est jonction de mani ère globa le 
dev ient di sjonction dans le particulier. Par exempl e, alors que le noir joue le rôle de 
rassembleur sur l'ensemble de la surface du plan pi ctural, il dev ient une importante source de 
di sjonction à 1 ' intérieur des régions et des zones individuelles. Les formes noires offrent un 
contraste très fo rt avec celles bleues, les blanches, les beiges et les grises. Mais parfo is, ces 
dernières sont éga lement en état de disj onction entre elles. On sa it, par expérience visue lle, 
que plus un e plage co lorée occupe une place importante, plus il est fac ile de la di ffé rencier de 
la couleur avo is inante. Pour preuve, les plages co lorées étant de grande dimen ion , les 
zones Z2 et ZJ ou Z28 et Z27 ne sont pas en état de j onction et demeurent auto nomes. Par 
contre, à quelques endroits sur le pl an pictural, cette distinction entre deux plages co lorées 
n'est pas touj ours auss i évidente. En se rapprochant du point foca l, les fo rmes sont de plus en 
plus petites et par conséquent, il est di ffi cile de di stinguer les chromas les uns des autres. 
C'est le cas des formes situées dans les régions R2, RJ , R4, RS , R6, R7 et R8 , circonscrites à 
l' intérieur de la ligne C48. Cette proximité jumelée au fait que ces surfaces so ient de moindre 
dimension que ce lles à l'extérieur de la ligne C4, fa it en sorte qu' il est diffic il e de d ist inguer 
rapidement les chromas respectifs de chaq ue élément, suitout à la frontière de la 1 igne 
sinueuse SJ (Z81 à Z86). Ce phénomène est également présent dans la zone ZJ 8 où la fo rme 
de couleur blanche se rapproche de ce lles beiges des zones Z25 et Z37. 
5.2.2 Frontiè•·e/forme 
Je l'ai brièvement souligné plus haut, la compos ition de l'œuvre encourage une 
centration relativement longue qui permettra la détection des frontières des région et de 
zones. Le principal élément responsab le de ce principe est la di storsion du motif global qui 
est à la fo is damier et éventail , sans compter que la répétition du chroma noir fo rme une 
espèce de trame qui ralentit la détection des frontières des régions. Autre facteur du même 
ordre: les lignes se poursuivant d' une région à une autre ( ligne S et C), altérant ains i la 
8 Zones Z45 à Z5 1, Z57 à Z63 Z69 à Z75 et Z8 1 à Z87. 
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capacité de différenciation des régions. Dit autrement, ces lignes distraient le regard et, 
conséquemment, les régions semblent alors se fondre les unes dans les autres, l'œil ayant à 
suivre un parcours aléato ire, comme si la mémoire visuelle ne parvenait pas à bien fixer les 
formes sur leur propre région, cela malgré la présence poUitant évidente des lignes directrices 
(L) à la base de la composition. Cet effet de fondu est à la base même de l' impression de 
contraction entre le point foca l et la 1 igne CS. Les 1 ignes C et L étant rapprochées les unes de 
autres, les formes environnantes sont petites et diffèrent peu chromatiquement. Ce la fait en 
s01te que les lignes L, servant de limi tes, perdent de leur importance visuelle par rappott aux 
deux autres li gnes (Cet S). Et à l' inverse, à l'extérieur de la ligne CS les lignes L gagnent en 
importante suggérant un mouvement de rétraction . La distinction des régions est alors plus 
facile dans cette partie du plan pictural. 
Quant aux fo rmes indi vidue lles des régions, e lles sont so it triangul aires (R2 , R3 R4, 
R6, R7, R8, RIO et Rll), soit quadrilatères (Rl , RS , R9 et Rl2) . Dans les deux cas, il s ag it 
de formes simp les régulières asymétriques angu laires. Mais , là encore, dan s l' ensemb le e ll es 
portent à confusion, car il y a entre elles des états de j onct ion9 et de disjonction 10 avec 
d ' autres. 
Les régions RS et R9 sont particulières dans le sens où e lles sont de formes 
quadrilatères, mais v isue llement elles se rapprochent davantage de ce lles de formes 
triangulaires. Dans le cas de la région RS , cela se traduit par le fait qu ' en plus d ' être 
a llongées, ses deux frontières prennent ource au point foca l, créant un ang le très ai gu. C'e t 
un peu différent pour la région R9 dont l' impression de triangu larité est principalement due 
au fait que les dimensions de la limite droite sont plus imposantes que celles de la limite 
supérieure. L' importance de la frontière droite atténue ce lle de la front ière supérieure, faisant 
en sorte que trois côtés sont détectables, plutôt que quatre. Ces deux régions entrent donc en 
re lat ion de jonction avec les régions R2 à R4, R6 à R8 et RI 0 à R 1 1, de formes triangulaires . 
9 Les régions R 1 et R 12 sont en état de jonction tout comme les régions R2, R3, R4, R5 , R6, R 7, R8, R9, R 10 et 
Rll 
10 Les régions R 1 et R 12 sont en état de disjonction avec les régions R2, R3, R4, R5, R6, R7, R8, R9, R 10 et R 1 1 
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Aucune de ces difficultés ne se présente lorsqu ' on s ' attarde aux frontières des formes 
composant les différentes zones. Les limites établies par les lignes courbes et droites 
coïncident avec les variations de chroma. La majorité des formes, quel que soit le type de 
lignes qui délimitent les pourtours, est juxtaposée à une forme noire. Dans les quelques cas 
où cette règle ne s' applique pas, une ligne noire marque la frontière entre les deux formes. Il 
est à noter qu'une forme noire n' en côtoie jamais une autre du même chroma. Étant donné 
1 ' alternance entre le noir et les autres chromas dont le degré de tonalité est moindre, 
visuellement, la distinction des formes individuelles et de leurs frontières se produit très 
rapidement, d'autant plus que l'application du médium ne suggère aucune texture. 
Conséquemment, leur irrégularité et leur asymétrie sont prégnantes. Cette stabilité des formes 
dans un ensemble pourtant extrêmement dynamique est due au fait que les formes noires ne 
sont pas juxtaposées mais touchent les lignes de pourtour, également noires. Cet agencement 
des éléments noirs est responsable de l'individualité marquée des formes colorées de gris, 
blanc, bleu et beige 11 • 
5.2.3 Dimensions des régions 
Le dégradé des dimensions des formes individuelles vers le point focal contribue à 
l ' effet de spirale, également suggéré par les lignes C. L ' illustration 12 (Segmentation en 
régions de l'œuvre Mire) montre bien que dans la majorité des cas, les régions sont de forme 
triangulaire et se dirigent vers le même point focal, bien que l' angle d ' ouverture de chacune 
est différent. Par exemple, la pointe du triangle de la région Rl a un angle plus important que 
ceux des régions RS et R6. Aussi , certaines de ces régions sont plus longues que d'autres, 
comme c ' est le cas de la région R8, par rapport à la région R3. De là vient la difficulté à 
évaluer les dimensions de chaque région et ce, même en faisant abstraction du motif de 
damier déformé. 
11 À propos du rôle de la ligne-contour, Paquin a écrit à ce sujet: «Les contours individualisent, tandis que les 
dimensions généralisent ( .. . )», Nycole Paquin, L 'objet-peinture: pour une théorie de la réception, LaSalle, 
Hurtubise HMR, 1990, p. 99. 
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La ligne CS est en quelque sorte le lieu où se produit une démarcation importante 
entre les grandes et les petites formes composant les régions. À l'extérieur de cette ligne, les 
formes sont de grandes dimensions, la ligne C venant diviser le plan pictural (C6 à C8). À 
l'inverse, la diminution des dimensions des formes est plus importante à partir de la ligne CS , 
puisque les lignes Cl à C4 fragmentent le plan pictural. Or, à deux endroits précis, il semble 
se créer une disjonction. Il s'agit des régions RI et RI2, où les formes intérieures à la ligne 
CS sont plus grandes que celles des autres régions et laissent en quelque sorte «respirer» le 
regard. C'est également le cas des régions R6 et R9 (Z2, Z9, ZlS, et Z2S) et des régions où le 
blanc est présent, surtout lorsqu 'i l caractérise les formes en périphérie du plan pictural (les 
régions RI (Z20 et Z80) et R9 (ZS, ZI2, ZI8 et Z28)). Ces formes blanches, plus lumineuses 
que les autres, donnent même l' impression de se poursuivre virtuellement au delà du plan 
pictural , d'où l'effet d'expansion de l'ensemble de la composition. 
5.2.4 Vectorialité 
Si, malgré ces allers-retours virtuels (ill. 16), la composition demeure équilibrée, 
c'est qu'entre le point focal et la ligne CS , des lignes courbes (C), formant des cercles 
parfaits, renforcent 1 'effet de centralisation et créent un état de jonction entre les éléments. 
Simultanément, les lignes droites (L) partant du point focal, produisent l'effet inverse en 
donnant 1 'impression de se projeter vers 1 'extérieur du plan pictural , cela sans amoindrir la 
centration vertigineuse. Et c'est d'ailleurs ce qui crée 1 ' illusion que les formes extérieures à la 
ligne CS paraissent plus grandes qu 'elles ne le sont. Ces deux mouvements contradictoires 
(contraction-expansion) sont surtout redevables de 1 'agencement des régions R2 à Rll , alors 
que les régions Rl et R12 se distinguent de ce principe en demeurant axées sur une trajectoire 
davantage horizontale et circulaire et assurant l' équilibre global. 
Cependant, l'équilibre de la composition n'encourage aucunement le repos de l'œil 
sur la surface, cela en raison du pourtour sinueux de certaines formes dont l'irrégularité et la 
multiplicité des orientations contrastent avec la régularité et l'orientation répétitive des lignes 
droites L et des lignes courbes C. Mais un facteur contradictoire à cette opposition 
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complexifie l'organisation spatiale, celui de la rime plastique entre certaines petites formes 
autour du point focal et les courbes noires. Par exemple, entre la ligne CS et le point focal , 
plusieurs frontières des formes suivent la vectorialité des lignes courbes C. Les zones de la 
région Rl en sont un bon exemple12• La frontière des formes de la zone Z20, même si elle est 
sinueuse, suit une direction semblable que celle des lignes CS et C4, accentuant ainsi la 
circularité, la centralisation de la composition. Par contre, les frontières des zones les plus 
près du point focal des régions R2 à R9 suivent davantage les lignes droites L que les lignes 
courbes C. 
5.3 Reconnaissance iconique 
Une impression de fleur se produit lorsqu ' il y a trois pointes ou plus de formes d' une 
même couleur qui se juxtaposent et se rejoignent en un seul point et ce motif schématisé est 
détectable peu importe si la perception est concentrée sur les formes de couleurs blanche, 
bleue, grise et beige ou sur les formes noires (ill. 17). De surcroît, une même forme peut 
participer à plusieurs schématisations florales. Aussi cette détection est plus difficile quand 
plusieurs chromas se côtoient dans un même motif. 
Autre schématisation de motif: le croisement des lignes droites (L) avec les lignes 
courbes (C) jumelé à l'alternance régulière de formes de couleur noire crée un motif quadrillé 
qui suggère assez clairement un jeu de dard avec sa cible ou sa «mire» comme le propose le 
titre de l'œuvre, Mire. 
Aussi, toujours en raison de la composition dynamique et des croisements incessants 
de courbes et de droites, se détache de l' espace global l'image d'un miroir fracassé, comme si 
les lignes noires dessinaient les traces de la cassure et les formes noires les morceaux de 
miroir supprimés. Toutes ces schématisations suggérées ne sont évidemment que le résultat 
de la quête de la bonne forme. 
12 Zones 2 20, 232, 244, 2 56, 268 et 280. 
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5.4 Conclusion 
En résumé: bien qu ' il s'agisse d ' une œuvre «abstraite», l'organisation de l'espace, le 
tracé des formes individuelles, la quasi-fusion des chromas, particulièrement autour de la 
cible, la pluri-orientation des formes et des régions sont autant de facteurs qui n'offrent que 
quelques espaces et quelques moments de centration aisée au regard , d 'où l'émergence de 
schématisations transmutées en «motifs», tels les fleurs ou le miroir brisé, lequel d'ailleurs 
s'apparente aux œuvres que Jérôme réalisa dès les débuts de la décennie (Sans titre (ill. 18) et 
Les chanteurs (ill. 19)). Tant cette œuvre reconduit certaines traces de la production 
antérieure de l'artiste au cours des années soixante, tant elle annonce ce qui suivra, plus 
géométrique, plus «construit», plus plasticien. 
CHAPITRE VI 
LES ANNÉES 1970-1979 
6.1 Présentation de la production et des œuvres majeures 
La décenni e soixante-dix est une période décis ive pour Jé rôme. Le professorat lui 
prenant beaucoup de temps, il ne peut mener de front ses recherches pictura les tout en 
enseignant. Il abandonne a lors son rô le de pédagogue en 1972 pour se consacrer enti èrement 
à sa pe inture et, dès lo rs, plu sieurs galeri es exposent ses œuvres et il pa rt ic ipe à de 
nombreuses expos itions co llecti ves. Ces diverses acti vités donnent li eu à une fo ti une critique 
considéra ble et le nom de l' arti ste est de plus en plus f réquemment c ité dans les li vre 
d ' hi sto ire de l' art québéco is et canadi en1 • En 1978 , l' Académie Roya le des Arts du Canada le 
récompense pour ses effo rts. 
E n 197 1, il dé la isse l'encre de chine, dont il ava it débuté l' utili sation en 1968 
(Taches d 'encre (ill. 22) et Sans titre ( ill. 36)), pour adopter l' acry lique. La pé riode gestue lle, 
qui aura duré plus de dix ans, fa it place à une production plus géométrique et typiquement 
plasticienne, bien qu ' il rev ienne ponctue llement à un sty le plus lyri que et pa rfo is même 
fi gurati f et ce la, d isa it-il , pour e repose r des fo rmes et de coule urs de sa product ion 
pl asti c ienne2. En plus d 'avo ir des changements considérabl es au ni veau de la li gne, de la 
fo rme et de la couleur, un facteur particulier marque les œ uvres pl astic iennes de cette 
décennie: la to ile est la issée à 1 'état brut à plus ieurs endro its, fa isant parti e intégrante de la 
1 Vo ir la note 1 du chapitre Il de ce présent travail. 
2 Entretiens avec 1 'artiste entre 200 1 et 2004, Montréa l. 
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composition (Cirque 6 la nuit (ill. 23), Marécage ininterrompu (ill. 37), Un temps de Saint-
Ours (ill. 38), L 'envers de l 'eau (ill. 39), La course sous le vent (ill. 40) et Les heures 
chaudes (ill. 41)). À partir de 1972, ces fragments de toile sans pigment sont utilisés pour 
diviser 1 'espace pictural en différentes régions. Par exemple, dans les œuvres de 1973 
(L 'envers de l 'eau (ill. 39)) et 1974 (La course sous le vent (ill. 40)), quatre régions sont 
individuellement séparées par une bande de toile écrue, non peinte. En 1976 (Cirque 6 la nuit 
(ill. 23)), le fond brut est irrégulièrement couvert par le dessin . L ' espace de la toile brute 
laissé à découvert n' empêche pas le motif d'envahir une portion importante de la totalité de la 
surface (Cirque 6la nuit (ill. 23), L 'envers de l 'eau (ill. 39), La course sous le vent (ill. 40) et 
Les heures chaudes (ill. 41)). 
Quant au tracé linéaire, il se transforme tout au long de la décennie. En 1971, les 
lignes semblent avoir été dessinées aléatoirement (Marécage ininterrompu (ill. 37)); en 1973, 
elles sont sinueuses et de différentes largeurs (L 'envers de l 'eau (ill. 39)) et assurent la liaison 
entre les formes circulaires telles des tentacules. L ' année suivante, elles se multiplient et 
dessinent des formes qui rappellent le motif d' un réseau électronique (La course sous le vent 
(ill. 40)). Au milieu des années soixante-dix, les lignes deviennent des pourtours de motifs 
clairement formés (Cirque 6 la nuit (ill. 23) et La course sous le vent (ill. 40)); à partir de 
1978, elles se font de plus en plus discrètes et tendent même à se fondre aux motifs (L es 
heures chaudes (ill . 41)). 
Ces modifications dans le tracé produisent évidemment 1 ' émergence de formes de 
plus en plus autonomes. Dans une œuvre de 1971 (Marécage ininterrompu (ill. 37)), il s 'agit 
de lignes-objets alors qu'en 1972 et 1973 (Un temps de Saint-Ours (ill. 38) et L 'envers de 
l 'eau (ill. 39)), les formes s ' affirment un peu plus pour devenir, à partir de 1974 (La course 
sous le vent (ill. 40)), des formes géométriques proprement dites. En 1978, ce sont les 
couleurs qui prennent le dessus et «dessinent» des formes géométriques très complexes soit 
juxtaposées, soit emboîtées les unes dans les autres (Les heures chaudes (ill. 41)). 
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Au cours de ces années, Jérôme expérimente avec des couleurs qu1 rappellent les 
milieux marins et terrestres, tels le bleu, le marron, le jaune-or, 1 'orange brûlé souvent 
accompagnés ou même mé langés à du gri s avant d 'être appliqués sur la toi le, ce qui 
neutralise l' image en réd ui sant sa luminosité. Cependant, au cours des dernières années de la 
décennie, les couleurs deviennent lumineuses et affranchi es. 
6.2 Analyse de l'œuvre Cirque 6/a nuit 
Produite en 1976, l'œuvre Cirque 6 la nuit3 ( ill. 23) est une acry lique sur toi le 
mesurant 22 X 3 5.5 centimètres et fa it pa1tie d ' un e co llecti on privée. Derni er é lément d ' un 
groupe de six tableaux (Cirque 1 la nuit (i ll. 3 1), Cirque 2 la nuit ( ill. 32), Cirque 3 la nui/ 
(i ll. 33), Cirque 4 la nuit (i ll. 34), Cirque 5 la nuit (il l. 35) et Cirque 6 la nuit (i ll. 23)), cette 
œuvre demeure autonome en raiso n de ses qualités plastiques en plus de se différencier des 
autres œuvres de la série de par ses dimensions4. Plusieurs caractéristiques de la production 
des années soixante-dix y sont reconduites, tels les couleurs en ap lat, le réseau linéaire et, 
swiout, la présence du support à l'état brut, principal élément distinctif de cette décennie. 
L 'œuvre Cirque 6 la nuit est représentative du passage des formes aux fronti ères 
irrégu lières, par exemp le dans Marécage ininterrompu (ill. 37), ve rs des compos itions très 
structurées où des instruments de précisioo, tels des compas et des règ les, ont été utili sés pour 
régulariser les limites des formes, comme par exemp le dans La course sous le vent (il l. 40). 
On retrouve ces deux types de frontières dans l'œuvre ici étudiée. 
L ' image peut être partagée en quatorze régions (i ll. 25) et quatre super-régions ( ill. 
26), et est composées de couleurs ( le blanc, le gri s et le no ir) se répétant d ' un e rég ion à 
l' autre. Une partie de l'œuvre se dist ingue nettement du reste du pl an pictura l pu isq u·e ll e 
n'est pas recouverte de pi gment (R7). Aussi, cette œ uvre est caractéri sée par un réseau de 
3 Une reconstitution à l' ord inateur a été requise pour reprodui re fidèlement les cou leurs de l'œuvre originale. Cette 
reconstitution (i ll. 24) a été le principal outi l pour l'aire cette analyse. 
4 Les cinq prem ières œuvres de la série mesurent 27 X 35 centimètres alors que Cirque 6 la nuit mesure 22 X 35 .5 
centimètres. 
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lignes à l'avant-plan (ill. 27), autant droites que sinueuses, reliant des formes circulaires. Le 
plan intermédiaire (i ll. 28) et 1 ' arrière-plan (ill. 29) sont principalement ponctués de formes 
angulaires5. 
6.2.1 Couleur/tonalité 
Quatre pôles chromatiques composent 1 'œuvre Cirque 6 la nuit: le noir, le blanc, le 
gris et le beige. À 1 'exception du chroma beige (R7), les couleurs sont présentes dans 
plusieurs régions et le gris paraît à des degrés différents de tonalité, créant ainsi des 
rapprochements entre certaines régions. Voici la répartition des chromas dans chacune des 
régions6: 
• Rl , R2, R4, RS et R6: gris moyen et gris pâle 
• R3: blanc et gris pâle 
• R7: toile de lin sans pigment (beige) 
• R8 et RlO: gris foncé et noir 
• R9: gris pâle et noir 
• Ril, RI3 et R14: blanc et gris moyen 
• RI2: noir et gris foncé 
Des états de jonction se produisent entre des régions composées de mêmes couleurs 
et tonalités placées dans le même ordre (RI , R2, R4, RS et R6; R8 et RIO; RII , R13 et Rl4). 
Aussi, des régions peuvent se partager un même chroma, celui-ci étant toutefois placé dans 
une profondeur topologique différente selon la région . Par exemple, les régions R9 et Rl2 ont 
en commun la couleur noire, en avant-plan pour la première et en arrière-plan pour la 
seconde. 
5 Il est à noter que lorsqu ' il est question de «région», seuls deux plans so nt présents; l' arrière-plan et l' avant-plan. 
Par contre, il est question d 'arrière-plan, de plan intermédiaire et d' avant-plan lorsqu 'on parle de super-région 
puisque les arri ère-plans de deux régions différentes peuvent se présenter dans des profondeurs topologiques 
distinctes, créant ains i trois plans. La région R7 constitue à elle seule une profondeur topologique qui lui est 
unique, se situant derrière l'arrière-plan ci-haut identifié. 
6 En partant de l' arrière-plan vers l' avant-plan. Voir les illustrations 27, 28 et 29 pour la présentation des différents 
plans et l' illustration 25 pour la segmentation en régions. 
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Le tableau suivant indique les régions partageant les mêmes couleurs et tonalités, 
même si elles sont placées dans des profondeurs topologiques différentes, démontrant ainsi 
un état de jonction: 
Tableau 2 
États de jonctions d'après les couleurs et tonalités caractérisant les régions 
Les régions Couleurs et tonalités 
Arrière-plan de RI , R2, R4, R5 et R6 Avant-plan de Rll , Rl3 et Rl4 Gris moyen 
Avant-plan de RI , R2, R3 , R4, R5 et R6 Arrière-plan de R9 Gris pâle 
Arrière-plan de R3 Arrière-plan de Rll, Rl3 et Rl4 Blanc 
Arrière-plan de R8 et Rl 0 Avant-plan de Rl2 Gris foncé 
Avant-plan de R8, R9 et RIO Arrière-plan de Rl2 Noir 
Mais ces mêmes régions peuvent également entretenir un état de disjonction de par 
un autre chroma qui les distingue. Pour reprendre 1 ' exemple des régions R9 et Rl2, la région 
R9 est caractérisée par un gris pâle en arrière-plan et un gris foncé marque 1 ' avant-plan de la 
région Rl2, ce qui les met en état de disjonction. 
Les super-régions SRl et SR3 (ill. 26) sont constituées de manières semblables au 
niveau chromatique: l' arrière-plan7 est caractérisé par le chroma le plus pâle (ill. 29), le plan 
intermédiaire8, par le chroma le plus foncé (ill. 28), et l' avant-plan par un chroma de tonalité 
moyenne (ill. 27). La super-région SR2 est construite de manière différente: son arrière-plan 
est constitué du chroma le plus pâle, tout comme les super-régions précédentes, mais son plan 
intermédiaire est peint d ' une tonalité plus pâle que l' avant-plan, alors que dans les super-
régions SRl et SR3 c ' est l' inverse qui se produit. 
7 L' arrière-pl an de ces super-régions correspond à arrière-plan des régions R3 , R9, R Il , R 13 et R 14. Voir le 
Tableau 3, Tableau de correspondance des di fférents plans entre les rég ions et les super-régions. 
8 Le plan intermédiaire de ces super-régions correspond à l' arrière-plan des régions RI , R2, R4, R5 , R6, R8, RIO 
et R 12. Voir le Tableau 3, Tableau de correspondance des di fférents plans entre les régions et les super-régions. 
Tableau 3 
Tableau de correspondance des différents plans 
entre les régions et les super-régions 
Région Super-région 
Arrière-plan de R3 Arrière-plan de SRl 
Arrière-plan R 1, R2, R4, R5 et R6 Plan intermédiaire de SRI 
Avant-plan de R 1, R2, R3 , R4, R5 et R6 Avant-Qian de SRl 
Arrière-plan de R9 Arrière-plan de SR2 
Arrière-plan de R8 et RIO Plan intermédiaire de SR2 
Avant-plan de R8, R9 et RlO Avant-plan de SR2 
Arrière-plan de RI!, R13 etR14 Arrière-plan de SR3 
Arrière-plan de R12 Plan intermédiaire de SR3 












Excluant la super-région SR4 (R7), plusieurs tonalités de gris ont été utilisées sur 
l'ensemble du plan pictural, mais les faibles variations tonales de certains gris donnent 
l'impression que seulement trois tonalités de ce chroma auraient été utilisées d ' une région à 
l' autre. Par exemple, dans la super-région SRl, la tonalité du gris en avant-plan se rapproche 
beaucoup de cell e en arrière-plan de la super-région SR3. Même situation pour le gris du plan 
intermédiaire de la super-région SRl et celui en avant-plan de la super-région SR3. Ces 
faibles variations tonales sont perceptibles qu'après de longs moments decentration. 
Dans certaines régions, les contrastes tonaux et chromatiques sont parfois très forts9 
alors qu ' ailleurs, les différences de luminosité sont plus faibles 10, faisant en sorte que les 
formes se distinguent moins bien. Dans les cas où cette différenciation se fait de manière 
moins évidente, la loi d ' égalisation des couleurs est très manifeste. Par exemple, dans les 
régions R8 et Rlû, le gris en arrière-plan se confond avec le noir en avant-plan; les deux 
s'amalgament pour ne former qu'une seule et même forme. Ce phénomène est également 
présent dans la région Rl2 où les deux gris utilisés ont tendance à s ' égaliser pour ne former 
qu'une seule couleur, un gris foncé. Cette manifestation est moins marquante dans les autres 
régions puisqu ' il y a de plus forts contrastes entre l'arrière et l'avant-plan de ces dernières. 
9 Par exemple les régions R 1, R4, R5 et R6. 
10 Par exemple les régions R8 et RIO. 
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Dans toutes les régions , sauf la région R7, l' application du médium fait en sorte 
qu 'on ne voit pas de texture laissée par le pinceau. Par contre, à ces mêmes endroits, on sent 
la trame du support. Les dimensions de l'œuvre (22 x 35.5 centimètres) font en sorte qu ' elle 
peut être adéquatement vue dans sa globalité même de près, dans lequel cas la texture de la 
toile de fond est facilement perceptible. La région R7 joue un rôle particulier au niveau de la 
chromaticité et de la texture puisque qu ' à cet endroit, la toile est laissée à découvert et cela a 
pour conséquence que le tissage serré de cette portion de la composition globale offre un très 
fort contraste texturai d ' avec les régions avoisinantes recouvertes de pigments vivement 
colorés. 
6.2.2 Frontière/forme 
Dans l' ensemble de la composition, la relation figure/fond est fortement marquée et 
donne une impression de continuité d' une forme sous une autre semblant être trouée. Les 
éléments en avant-plan (ill. 27) se prolongeant d ' une région à une autre ont le rôle de figure, 
tandis que ceux en arrière-plan (ill. 28 et 29) ont la fonction de fond 11 . Ainsi, certaines 
régions sont intimement liées et forment des super-régions (ill. 26). Le processus de 
bonniformisation fait en sorte que les éléments composant l'arrière-plan et le plan 
intermédiaire des super-régions donnent l'impression qu'il s ' agit de formes régulières 
amalgamées tandis qu ' elles sont en réalité composées de plusieurs petites formes . Par 
conséquent, les éléments en avant-plan semblent «troués», laissant voir les formes «pleines» 
du fond. 
Les éléments, autant ceux en avant-plan qu ' au plan intermédiaire et en arrière-plan, 
semblent se poursuivre d ' une super-région à une autre (ill. 30). La région R7 ne vient pas 
interrompre la continuité des li gnes ou des formes et ce, même si ces dernières changent de 
couleurs d' une région à 1 ' autre. Cela produit, entre autres, des formes plus simples, surtout 
dans la profondeur topologique correspondant au plan intermédiaire (ill. 28). C' est le cas par 
exemple des régions R5 et R8, à l' exception de la région R7, formant un trapèze. 
11 Voir la note 5 de ce chapitre. 
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Auss i, des rapports gestaltiens existent entre cet1a ines régions par le fa it que leurs 
fronti ères co nsti tuent des lignes continue , so ient dro ites ou courbe mais toutes très 
réguli ères. C' est le cas, entre autres, des régions R8, R9 et R 10, d ' autant plus que ce tro i 
régions sont iso lée des autres par la région R7, qui les ento ure pre qu e compl ètement. C e t 
pourquoi je les a i regroupées en une uper-région (SR2). Ce la est également le cas des 
régions RJ, R4, R5 et R6, leurs frontières côtoyant celle de la région R7, a insi que pour les 
régions R 1 1, Rl 2 et R 13, suivant également la frontière de la région R7. 
6.2.3 Dimensions des régions 
Le contraste le plu important quant à la taille des rég ions est celui qui e prod uit 
entre la région R Il (l a plus petite) et la région RJ (la plus grande). Ces deux régions ont des 
formes irrégulières et semblent se poursuivre à l'extérieur du plan pi ctural, augmentant 
virtuellement leurs dimensions factue lles. Quant aux régions R1 et R6, ainsi que les régions 
R2, R4 et R5 malgré leur répartition sur le pl an pictural, ell es sont en état de joncti on en 
ra ison de leurs dimensions semblables. Par contre la région R5 paraît plu grande qu'e lle ne 
l'est en réa lité, ca r la région R8 la «complète» et e lle fo rment ensemble un é lément 
re lativement de grande surface ( ill. 30). Il en va de même pour le région R6 et R 1 O. La 
complétude entre ces régions est tell ement fo rte que leur ta ill e indi vidue lle a beaucoup moin s 
d' impact que les amalgames . 
Les di ffé rentes dimensions des fo rmes c irculaires composant les régions sont de 
haute importance, car c'est grâce à e lles que s'établit la profondeur topologique de la totalité 
de l' image. Voici l' ord re des régions dans lesqpe lles ell es se présentent, de la plus grande à la 
plus petite : R2, R4, R6, RJ , R5, Rl4, R I R8, R9, RI O, Rl 2 et RI J . 
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6.2.4 Vectorialité 
Dans cette compos ition la vertica li té est p lus importante que l' ho ri zonta li té, car 
seules les rég ions R3, R4, R6 et Rl l sont disposées sur cet axe. Q uant à la région R7, une des 
plus importantes de l'ensembl e, e lle s'étale sur les deux plans, ce q ui stabilise l'équilibre du 
pl an généra l. Mais comme pour les autres variables, entre autres les dimensions des fo rmes et 
des régions, la j onction de certaines régions trace ic i des axes vert icaux ou horizontaux, 
malgré les d ifférentes ori ent ions des formes individue lles. Par exemple, le j ume lage des 
régions R6 et RlO prod ui t un effet de vert icali té et ce, même si la rég ion R6 est légèrement 
plus hori zonta le que vert icale et que la région R l 0 occupe un espace auss i large que haut. Il 
en est de même pour l' union des régions RS et R8 a insi que RI et R2. 
B ien que l' ensemble de la compos it ion so it fo rtement o ri enté sur un axe vert ica l, 
l'équilibre axia l est assuré par les fro ntières de certa ines régions qui fo rment des lignes 
virtue lles horizonta les. Entre autres, la 1 igne constituée par les f rontières supérieures des 
régions R8, R9 et Rl 0 souligne cette direction. Auss i, certaines lignes intégrées aux é léments 
en avant-plan de la compos ition accentuent l' hor izo nta li té, par exemp le, l' or ientation 
généra le des régions R2, R8, R9 et R l O. 
L'équilibre est également assuré par l'ori entation diagonale de regroupements de 
régions parfo is para llè les. Sur ce point, la ligne virtue ll e t raversant les régions R3, R4, RS et 
R6 est particulièrement importante. E lle est au centre de la compos ition et re li e les deux co ins 
opposés du plan, c'est-à-dire celui en bas à gauche avec celui en haut à droite. Il y a 
également d'autres lignes v irtue ll es para ll èles pos it ionnées en d iagona le mais e ll es sont de 
mo indre importance, quo iqu ' e lles a ient pour fo nct ion de ma inteni r la tens ion sur la tota lité du 
pl an pictural. 
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6.3 Reconnaissance iconique 
De par l' organi sation des nombreuses lignes présentes dans le plan pictura l, il est 
possible de faire une re lation avec une carte représentant le pl an d ' une ville européenne, 
tracée de manière très minima liste. Les lignes dro ites et courbes illu trera ient des rue et 
ruelles et les formes c ircula ires, des carrefours g irato ires. Il ne manquera it que le noms de 
rues et l' indication des lieux et édifi ces importants. Les é léments en arri ère-pl an sera ient 
a lo rs les zones montrant les limites des di fférents quarti ers ou arrondissements de la v ille 
ca rtographiée et la to ile la issée à l'état brut représentera it un cours d ' eau, les rues et rue lles 
passant dessous par des tunne ls. 
6.4 Conclusion 
L 'œ uvre Cirque 6 la nuit est représentative à la fo is de la s impli c ité et de la 
complexité que peuvent atteindre les œuvres de Jérôme. Leur s implicité re lève de 1 ' é puration 
des frontières des fo rmes, du nombre restre int de couleurs et du faibl e degré de re lief sur 
l'ensemble du plan pictura l. Par ailleurs, la complexité repose sur la répétition des formes et 
des lignes, une structure à multipl es plans et o ri entations et la présence de cer1aines zones 
la issées à l' état bru t la issant vo ir la to ile de fo nd . Toutes ces ca ractéri t iques rappe ll ent les 
œuvres plasti c iennes des années so ixante-di x et il s ' en dégage une impress ion de force et 
d ' ass urance sty li stique non égalées dans les œ uvres des décennies précédentes, ce que les 
critiques ont d ' aill eurs soulignée 12. Cette période de la production de Jérôme est peut-être 
ce lle qui a va lu à Jérôme la plus grande reconna issance. 
12 Vo ir le chapitre Il du présent travail. 
CHAPITRE VII 
LES ANNÉES 1980-1989 
7.1 Présentation de la production et des œuvres majeures 
Pour Jérôme les années quatre-vingts sont marquées par de nombreux changements, 
tout autant sur le plan professionnel que sur le plan de la pratique picturale. La vente de ses 
tableaux baisse considérablement, bien que les expositions se poursuivent' et que la fortune 
critique continue2, du moins dans la première moitié de cette décennie. À partir de 1984 et ce 
jusqu'en 1991 , aucun article n 'est exc lusivement consacré à l'artiste et il est difficile 
d 'expliquer ce désintéressement. 
Alors que dans la décennie précédente, ce qui caractérise la production de Jérôme est 
la présence de la toile à l'état brut et les réseaux de lignes, en 1980, c'est la multiplicité des 
couleurs appliquées en aplat qui divisent les formes simples autant circulaires qu 'angulaires . 
Jusqu 'en 1985, les œuvres sont principalement de cou leurs sombres et terreuses (Gynécée 
(i ll. 51) et Minestrel neuvième (ill. 52)) sauf pour quelques exceptions (Élans rompus (ill. 
50)), tandis qu 'au cours de la deuxième moitié de la décennie, les couleurs flamboyantes et 
lumineuses éclatent sur la surface (Joyaux-vivaces (ill. 42), Aux sables mauves (i ll. 53) et 
Mousquetaire 7 (i ll. 54)). 
1 Voir l'appendice A du présent travail. 
2 Voir le chapitre II et la bibliographie du présent travai l. 
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Les deux premières années de la décennie sont dans la lignée de la production de la 
fin des années soixante-dix (Les heures chaudes (ill. 41)) avec des juxtapositions de tons en 
dégradés; des formes simples; des plages qui laissent apparaître la toile brute (La terre 
ruisselle (ill. 49)). La palette de couleur se situe dans les bleus rompus et les marrons et 
quelques lignes, très discrètes, rappel lent les réseaux de la décennie précédente; les formes 
courbes disparaissent totalement et sont remplacées par des formes angulaires; seules les 
limites des zones de toile laissées à découvert demeurent irrégulières et courbées. La 
caractéristique la plus marquante de cette période est le principe de forme sur fond qui tend à 
s'estomper dans des compositions totalement en aplat (Élans rompus (ill. 50), Gynécée (ill. 
51) et Minestrel neuvième (ill. 52)). 
En 1983, les dégradés en tons mis en aplat font place à un motif rayé (Élans rompus 
(ill. 50) et Gynécée (ill. 51)). La toile est totalement recouverte de pigment et les formes 
simples et régulières sont davantage autonomes que dans les œuvres réalisées au cours des 
années précédentes, mais elles se complexifient grâce à 1 'ajout de lignes qui créent des zones 
vivement colorées à l' intérieur même des régions plus sombres. C'est le cas du tableau Élans 
rompus (ill. 50) où une forme ovale en bas à droite, qui se poursuit virtuellement hors cadre, 
est subdivisée par des zones en aplat et des lignes-objets de teintes diverses. 
À partir de 1985, Jérôme épure ses compositions et revient en quelque sorte à une 
certaine sobriété linéaire et chromatique en privilégiant des contrastes de tonalité plutôt que 
de chromaticité (Gynécée (ill. 51)). Les rayures demeurent, mais la relation forme sur fond 
est extrêmement ambiguë. Ces rayures disparaissent progressivement dans les années 
suivantes et, à partir de 1987, le principe de forme sur fond revient en force mais cette fois 
dans des jeux de superpositions transparentes (Joyaux-vivaces (ill. 42), Aux sables mauves 
(ill. 53) et Mousquetaire 7 (ill. 54)). Cette période de la pratique picturale de l'artiste est 
caractérisée par la répétition de motifs circulaires traités en aplat comme des cibles qui, 
cependant, sont tout à fait étrangères à celles des années soixante (Mire (ill. 11)). La couleur 
s'affirme définitivement comme é lément de composition majeur et la simplicité du plan 
pictural atteint son paroxysme en 1988 (Aux sables mauves (ilL 53)). 
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7.2 Analyse de l'œuvre Joyaux-vivaces 
L'œuvre Joyaux-vivaces3 (ill. 42), produite en 1987, est une acrylique sur toile 
mesurant 12 X 24 centimètres et fait partie d ' une collection privée. Ses qualités formelles 
font en sorte qu 'elle est le point phare de la production plasticienne de Jérôme pendant les 
années quatre-vingts: elle marque le passage des compositions complexes à celles plus 
épurées, de 1 'utilisation des formes angulaires à celles courbes et surtout de l'usage de 
couleurs appliquées en aplat et de plus en plus affirmées par leur haut degré de saturation et 
de luminosité. Ainsi , dans cette œuvre les chromas, autant lumineux que sombres, ainsi que 
les formes arrondies, génèrent une impression d 'étrangeté quant aux relations entre les 
éléments. 
7.2.1 Couleur/tonalité 
L 'œuvre Joyaux-vivaces est composée de quatorze régions (ill. 44) et de six pôles 
chromatiques: il y a présence des trois couleurs primaires (bleu4, jaune5 et rouge6), d ' une 
couleur secondaire (vert\ ainsi que du gris8 et du noir9. Chacune des couleurs est appliquée 
parfaitement en aplat, ne suggérant aucune texture, mise à part celle du support10• 
Contrairement aux régions rouge et jaunes, démontrant un très haut degré de saturation et de 
luminosité, le bleu des régions Rl , R2, R6 et R14 a été désaturé par l'ajout soit de blanc, de 
noir ou de gris. Malgré le fait que ces régions partagent le même pôle chromatique, il se crée 
un état de disjonction au sein même du groupe, cela étant dû à de forts contrastes de tonalité. 
Ainsi, les régions Rl , R2 et R14 se regroupent et la région R6 très foncée se joint davantage 
aux régions noires R3 , R7 et Rll et semble se fondre aux régions R3 , R7 et Rl1 . La tonalité 
3 Une reconstitution à l' ordinateur a été requise pour reproduire fidèlement les couleurs de l'œuvre originale. Cette 
reconstitution (il l. 43) a été le principal outi l pour faire cette analyse. 
4 Présent dans les régions RI , R2, R6 et R14. 
5 Présent dans les régions RS, R9 et R 12. 
6 Présent dans la région R 1 O. 
7 Présent dans la région R 13 . 
8 Présent dans les régions R4 et R8. 
9 Présent dans les régions R3 , R 7 et R Il. 
10 Il est important de mentionner que sur l' œuvre originale (ill. 42), le temps a laissé des traces: quelques 
impuretés la salissent. Ces saletés font ressortir la trame du subjectile. 
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de ces quatre régions juxtaposées paraît s ' éga li ser et fait en sorte que les frontières sont plus 
difficiles à détecter par comparaison aux régions R 11 et Rl2 dont la tonalité et le chroma 
diffèrent. 
Aussi , la couleur de la région R7, intégrée dans le pôle chromatique noir, n' est pas 
aussi saturée que le noir caractérisant les régions R3 et Rll. Il n'en demeure pas moins qu ' il 
y a un fort état de jonction entre ces trois régions. 
Les régions grises (R4 et R8) sont particulières dans le sens où elles entrent en 
jonction avec chacune des autres régions du plan pictural , peu importe leur pôle chromatique. 
Cela s ' explique par le fait qu ' il n ' existe pas de couleur complémentaire à ce gris, dit 
«neutre»; cette couleur semble alors se «teinter» de la complémentaire de la région qui la 
juxtapose. Par exemple, le gris de la région R4 paraît verdâtre par comparaison au rouge de la 
région RIO. Cette même région grise tend vers le violet vu sa proximité avec la région jaune 
RS. Ces modulations chromatiques explicites dans les régions grises sont dues à la neutralité 
du chroma et relèvent du phénomène de la loi du contraste chromatique simultané. De ce fait , 
un fort effet de vibration aux limites des régions environnantes est détectable, faisant se 
joindre les régions grises à toutes les régions du plan pictural. 
La région jaune R12, même si e lle est chromatiquement exactement identique aux 
régions RS et R9, ne semble pas aussi lumineuse et rayonnante, car e lle est beaucoup plus 
petite et que, de plus, elle côtoie une région verte (Rl3), qui contient obligatoirement du 
jaune. Par le fait même, les deux chromas, jaune et vert, donnent l' impression de s 'égaliser: 
le jaune perd de sa qualité lumineuse et le vert se bonifie légèrement de jaune, grâce à la loi 
de 1 ' égalisation des couleurs. 
Aussi , les régions jaunes (RS , R9 et R 12) sont en état de jonction par leur 
chromaticité semblab le et incitent l'œi l à créer un triangle virtuel dont la pointe repose sur le 
bas de la composition donnant ainsi un contre poids aux formes plus atténuées mais plus 
grandes du haut de la composition. La proximité de la région rouge R 10 accentue cet 
équilibre, bien qu ' elle soit disjointe des régions jaunes. Quant à l' équilibre gauche droite de 
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la partie inférieure de l'image, il est assuré par la présence de deux régions indi vidue llement 
colorées de jaune (Rl 0) et de ve1t (R13) qui entrent en re lation de jonction grâce à leur 
comp lémentar ité chromatique. 
7.2.2 Frontière/forme 
Cette image contient trois types de formes: des formes simp les irrégulières 
asymétriques droites et courbes 11 et des formes simples régulières asymétriques droites et/ou 
courbes 12. Les régions R3 à R13 constituent la figure tandis que les régions R 1, R2 et R 14 
composent le fond . Les régions RI , R2 et Rl 4, en plus d ' avo ir la même cou leur ainsi qu ' une 
tonalité semblab le occupent plus de périphérie que les région R3 à R 13; e ll es semblent do nc 
se poursuivre derrière les régions R3 à Rl3 , leur donnant a in s i le rô le de fond. Par le fait 
même, les régions R3 à Rl3 sont ramenées à l' avant-pl an, tenant le rôle de «figures». 
Les régions R3 et R8 sont en état de jonction pu1sque qu'elles ont une même 
structure de base, c'est-à-d ire une forme courbe accompagnée d ' un appendice (R3a et R8a). 
Leurs appendices se répondent et font en sorte que les deux régions sont re liée l' une à 
l' autre. 
La ligne qui contourne les frontières des différentes régions produit de 
regroupements de super-régions (i Il. 45). C ' est le cas des régions R3 , R4 et 10 (SR 1 ), R5 , R6, 
R7 et Rll (SR2), R8 et R9 (SR3), Rl 2 et Rl3 (SR4) et Rl , R2 et R14 (SR5), mais il en 
ressort des états de disjonction en raison de la forme géométrique et du chroma de chacune. 
La cont inui té virtue lle des front ières de certaines région s crée de points de rencontre 
à l'i ntérieur et à l' extérieur du plan pictural (i ll. 46) . La ligne form ée par la frontière de 
régions Rl2 et R 13 rejoint celle des régions R 1 et R 10 (po int A). Le 1 ignes courbes des 
régions R8, R9, R1 2 et Rl3 se rencontrent auss i à l'extéri eur du plan pictural (po in t B). fi en 
11 Les régions RI , R2, R3 , R6, R8, R 10, Rll et Rl4. 
12 Les régions R4, R5, R7, R9, Rl2 et Rl 3. 
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est de même avec le point C mais ce dernier est situé à l ' intérieur de la composition. Toutes 
ces relations entre les éléments unifient la structure du tableau. 
Il y a également un point de rencontre de plusieurs régions, sans que leur frontière ne 
soit poursuivie virtuellement. Il s'agit du point D 13 (ill. 46). Les frontières de ces régions se 
continuent alors d' une région à une autre tout en restant régulières, cela participant de l' unité 
de l'ensemble. 
7.2.3 Dimensions des régions 
La région Rl située dans la partie supérieure de la composition est, sans contredit, 
celle qui occupe le plus d' espace, puisqu ' elle se prolonge virtuellement hors-champ en haut, 
à gauche et à droite de l'image (ill. 47). Les deux régions R2 et R14, bien que plus petites et, 
par conséquent, plus autonomes, répondent cependant au même principe de 1 'extension 
virtuelle au-delà de l'espace global. Puisque ces trois régions (Rl, R2 et Rl4) partagent le 
même chroma et sensiblement la même tonalité, elles donnent l'impression d ' une poursuite 
derrière la figure à 1 ' avant-plan (formée des régions R3 à R13), augmentant ainsi le rapport 
entre ces régions et les raccordant en un seul et même élément. Cela fait en sorte que ces 
régions paraissent plus grandes qu'elles ne le sont en réalité. 
Concernant les régions constituant la forme (R3 à Rl3), la région R8, ouverte à son 
extrémité droite (R8a) occupe davantage d 'espace que les autres régions (R3 à Rl3) et cette 
ampleur est marquée par la superposition partielle de la région R7, les faisant se jumeler en 
un seul élément. Par ailleurs , les régions R3 , RIO, Rll , Rl2 et Rl3 se poursuivent 
virtuellement à l' extérieur du plan pictural , les faisant paraître plus grandes qu 'elles ne le 
sont, mais 1 ' effet est moins fort que pour la région R8 puisque ces régions ont une fin à 
l'extérieur du plan pictural (ill. 47). 
13 Les régions R6, R7, R8, R Il , Rl2 et Rl3 . 
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En vertu de la nature même des propriétés chromatiques en rapport avec la 
perception visuelle, les régions ayant des couleurs très lumineuses semblent prendre plus 
d'expansion que celles dont la couleur est plus sombre. Ainsi , à travers le regard porté sur 
l' image, les régions RS, R9, RIO et Rl2 poussent illusoirement leurs frontières et cela est 
d ' autant plus accentué qu ' elles sont juxtaposées à d ' autres régions de luminosité très faible. 
Aussi , la forme circulaire de certaines régions (R4, RS, R7, R8, R9, Rl2 et Rl3), 
produit un effet de centralisation et donne l'impression que ces régions se referment sur elles-
mêmes, se contractent et réduisent leur taille. 
7.2.4 Vectorialité 
La localisation des régions R3 , R6, R8 et R9 dans la partie supérieure du support 
rectangulaire accentue l'horizontalité du plan pictural. De plus, l'agglomération des régions 
de la partie inférieure qui agit comme «pilier» supportant la partie supérieure produit une 
poussée verticale inverse et assure 1 'équilibre de la composition. Mais cela est également dû 
aux dimensions du support. Par exemple, le tableau est deux fois plus large que haut (24 
centimètres de large par 12 centimètres de haut), mais 1 ' étalement des régions supérieures 
amplifie l' impression de largeur. Le principe est ici complexe car, d'une part, les régions (R4, 
RS, R7, R8, R9, Rl2 et Rl3) sont closes et repliées sur elles-mêmes en raison de la courbure 
de leurs pourtours mais d ' autre part, en tant que rimes géométriques elles se déploient vers la 
gauche et la droite . Mais c'est à la droite du plan que les formes courbes se développent 
davantage (RS, R7, R8, R9 et Rl3), alors qu'à gauche, les régions R3, R4 et Rl2 retiennent la 
composition sur la surface. Les frontières circulaires, suffisamment longues pour supposer un 
retour sur elles-mêmes, font en sorte que les régions semblent s ' envelopper les unes les autres 
et suggèrent au regard du spectateur un retour constant vers le centre de la composition. 
La dynamique globale de 1 'image est cependant accentuée par une diagonale très 
forte et deux obliques complémentaires (ill. 48, lignes A, B, C). La ligne A suit les frontières 
factuelles des régions Rl4, Rl3 , R8, R7, Rl2, Rll , R6, RS , traverse virtuellement les régions 
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R4 et RJ et ressort pour frô ler la li m ite supérieure de la région RJa. Cette li gne mi -factue ll e 
mi-v irtue lle est extrêmement importante ca r, entre autres cho e , e ll e accentue la cont inu ité 
virtue ll e de la région RJA hor de l' image. L' oblique 8 trace la frontière entre R2 et RI O el 
«re lève» d ' une certa ine manière le po ids gravitationne l de la région RJ co lo rée de no ir. 
Q uant à l' oblique C qui traverse les régions Rl 3, Rl 2, RJO, R4 et l'extrémité de RJ , e lle agit 
comme intermédia ire entre la diagona le A et l'oblique B et stabilise toute la secti on gauche 
du plan en ma intenant la poussée vers le haut. Ces tro is lignes fo nt a ins i écho à l' extrémi té 
dro ite supérieure de l' image où là, comme on l'a vu plus haut, la coul eur jaune v if de la 
fo rme courbée à l' horizonta le (R9) semble s'éri ger san autre up port que on chroma qui 
prête extens ion. 
7.3 Reconnaissance iconique 
La reconna issance ICO niqu e, s i on peut l'appe ler a ii1S I, v ient dava ntage de 
1 ' organisation spati a le des é lément que de leu r fo rme et de leur co u leur. Il s ·ag it, bien 
entendu d ' une œ uvre abstra ite, ce qui n' empêche pa que 1 'organi sat ion forme ll e to lè re 
1 'émergence de moti fs te l un a rbre: les rég ions R 1 0 à R 13 fo rm ant le tronc, les régio ns RJ à 
R 9 représentant les branches et les régions Rl , R2 et R 14 le c ie l. Or, cette iconisation de la 
fi gure est instable et dès que le regard s'attarde aux diffé rentes régions et tente de les 
identifier, e lles ne rappe llent que des bulles qui s'agglomèrent en une «bonne fo rme g loba le», 
do nt resso1t le pouvo ir de la couleur. 
7.4 Conclusion 
L'œuvre Joyaux-vivaces ( ill. 42) est représentati ve du passage de co nstructions 
compl exes (La terre ruisselle ( i Il. 49) et Élans rompus ( i Il. 50)) à des con truct ions davantage 
s imples (Aux sables mauves ( ill. 53)). Ses caractéri st iques géométriques et chromat iques fo nt 
de ce tableau une œ uvre cha rnière des années quatre-v ingts, moment où le fo rmes e 
s impli fient et où les couleurs s ' affi rment. Les fo rmes arrondi es se répondent pa r leurs 
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courbes, créant par le fait même un mouvement centralisé sur le motif et les chromas 
contrastés annoncent la production des années quatre-vingt-dix 14 • Dans l'ensemble du travail 
de Jérôme, Joyaux-vivaces marque donc la fin d'un certain type de production et le début 
d ' un autre qui sera, comme on le verra dans l'analyse suivante, l'aboutissement de cinquante 
ans d ' activité picturale. 
14 Voir le chapitre VIII du présent travail. 
CHAPITRE VIII 
LES ANNÉES 1990-1999 
8.1 Présentation de la production et des œuvres majem·es 
Au début de la décennie quatre-v ingt-dix, Jérôme rés ide à Varennes, peignant des 
œuvres d ' une luminosité jamais égalée dan s a propre production. Il rev ient à Montréa l en 
1994 où il s'installe définitivement jusqu'à la fin de ses jours, en aoüt 2004. Les différentes 
expos itions auxque lles il participe1 ont cependant peu d 'écho dans le milieu des arts visuels2. 
Néanmoins, on cite son nom dans divers articles de revues, journaux et les livres d ' histoire de 
l'art, mais on parle au passé pour répéter qu ' il a été membre-fondateur du groupe Les 
Plasticieni . En 2001, le Musée du Bas-Saint-Laurent organise une expos ition rétrospective 
de la production de l'arti ste: la seule de cette envergure ayant été fa ite à ce j our. 
Les années quatre-vingt-dix sont sans contredit celles où l'artiste a le plus joué avec 
les supports, les formes , les li gnes et les couleurs. Les styles se chevauchant, il est difficile de 
découper sa production; certaines caracté1: istiques de la décennie précédente subsistent, 
d ' autres disparaissent pour refaire surface quelques mois plus tard. 
Il explore différents formats, petits (Série vent du ciel ( ill . 69)) et très grands 
(Contraste #3 ( ill. 71)); il chois it principa lement la toi le de lin co mme s upport qu ' il reco uvre 
de plusieurs couches de gesso ou il utili se un support de carton rig ide de fo rme régulière 
1 Voir l ' appendice A du présent travail. 
2 Voir le chapitre Il et la bibliograph ie du présent trava il. 
3 Voir le chapitre Il et la bibliographie du présent trava il. 
108 
(Série vent du ciel (i ll. 69) et Cristal de mer (i ll. 72)) ou irrégulière (Plumes (i ll . 67)). Il 
expérimente également l' effet mosaïque en regroupant à l' intéri eur d ' un même espace 
plusieurs toiles de petites dimensions peintes comme s'il s'agissait d ' un seul morceau (Sans 
titre (i ll. 68) et Lavande (ill. 70)). Peu importent les dimensions ou la forme du support, le 
style de composition n' est pas affecté. Même qu'il fait à quelques reprises deux compositions 
semblables arborant des dimensions différentes, toutes proportions gardées. 
Tout au long de cette décenni e, la fo rme et la ligne subi ent de nombreuses 
transformations. La forme est tantôt angulaire (Langage (i ll . 74)), tantôt courbe (Les arches à 
leurs corolles vertes du ciel (i ll. 64)), parfois simp le (Les portails du soleil (ill. 65)), parfois 
comp lexe (Cristal de mer (i ll. 72)). Alors que dans les an11ées quatre-vingts les formes se 
chevauchaient, maintenant elles se superposent (Les arches à leurs corolles vertes du ciel (i ll . 
64) et La marée (ill. 73)) et s ' imbriquent les unes dans les autres comme dans un casse-tête 
(Arcana (ill. 66) et Sans titre ( ill . 68)); e ll es sont parfois sou lignées par une ligne (Les arches 
à leurs corolles vertes du ciel (ill. 64), Les portails du soleil ( ill . 65) et Lavande ( ill . 70)) , 
a lors que dans d ' autres œuvres e lles se suffi sent à e lles-mêmes (Paradis d 'un rêve ill . 63, 
Arcana (ill. 66), Plumes (ill. 67), Sans titre (ill. 68), Série vent du ciel 7 (ill. 69), Contraste #3 
(ill. 71), Cristal de mer (ill. 72), La marée (ill. 73), Langage (ill. 74) et Prisme 6 (ill. 75)). 
Mais une constante demeure: les frontières sont partout clairement définies. 
Quant à la ligne, elle a pour première fonction de fractionner la composition (Paradis 
d 'un rêve ill . 63) et joue un rôle s imil aire à ce lui des fragments de toile brute la issés à 
découvert dans les années so ixante-dix (Cirque 6 la nuit (i Il. 23), L 'envers de 1 'eau (i Il . 39) et 
Les heures chaudes ( ill. 41)) . Cependant, plus que par les années passées de très nombreuses 
lignes entrecroisées créent des images schématisées de miroirs fracassés4. Parfois, des lignes 
noires, plus fines, soulignent le contour des formes (Les arches à leurs corolles vertes du ciel 
(ill. 64) et Les portails du soleil (ill. 65)) ou, comme dans un c loisonné, elles encadrent les 
formes (Cristal de mer (i ll . 72) et La marée (i ll. 73)). A illeurs, e lles sont beaucoup plus 
autonomes (Série vent du ciel 7 (i ll . 69), Contraste #3 ( ill . 7 1) et Cristal de mer (i ll . 72)) et 
rappellent les réseaux de la décennie so ixante-d ix (Les heure · chaudes (i Il. 4 1 )). 
4 Charles Bourget, Jean-Paul Jérôme. Les vibrations modernes. Québec, Les Éditions MBSL, 2001 , p. l6. 
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Au cours de la décennie, malgré ces modifications, les couleurs extrêmement vives 
sont appliquées en aplats ne laissant voir aucune trace de coup de pinceau. Dans chacune des 
œuvres, la palette est principalement composée d'au moins une des trois couleurs primaires 
accompagnées de couleurs secondaires utilisées à leur plus haut degré de saturation, ce qui 
rend les compositions très dynamiques (Comète (ill. 55), Paradis d'un rêve (ill. 63), Série 
vent du ciel 7 (ill. 69), Lavande (ill. 70), Contraste #3 (ill. 71) et Langage (ill. 74)). 
Contrairement aux années précédentes où il y avait des dégradés doux et réguliers (La terre 
ruisselle (ill. 49)), pendant toute la période des années quatre-vingt-dix les couleurs rompues 
côtoient des couleurs lumineuses créant ainsi des contrastes très forts. Le noir est présent à 
tout moment, alors que le blanc est utilisé de manière parcimonieuse (Les portails du soleil 
(ill. 65), Arcana (ill. 66), Série vent du ciel 7 (ill. 69) et Cristal de mer (ill. 72)). 
8.2 Analyse de l'œuvre Comète 
Conservée dans une collection privée, l'œuvre Comète (ill. 55) est une acrylique sur 
toile peinte en 1993. Ce tableau aux couleurs très vives5 et aux formes clairement définies et 
autonomes dans un espace extrêmement ambigu est le point culminant du travail de coloriste 
de Jérôme, un peu comme un regain de vitalité chromatique, même par rapport aux œuvres 
du début de la décennie (Paradis d'un rêve (ill. 63), Les arches à leurs corolles vertes du ciel 
(ill. 64) et Les portails du soleil (ill. 66)) ou à celles qui suivent (Arcana (ill. 66), Plumes (ill. 
67), Sans titre (ill. 68), Série vent du ciel 7 (ill. 69), Lavande (ill. 70), Contraste #3 (ill. 71), 
Cristal de mer (ill. 72), La marée (ill. 73), Langage (ill. 74) et Prisme 6 (iii. 75)). 
Dans cette œuvre, les couleurs primaires côtoient les couleurs secondaires et le cercle 
ainsi que le triangle constituent les formes les plus utilisées. 
5 Une reconstitution à l'ordinateur a été requise pour reproduire fidèlement les couleurs de l' œuvre originale. Cette 




La composition peut être partagée en différentes régions (ill. 57), regroupées en trois 
super-régions (ill. 58), le tout réunissant sept pôles chromatiques: 
• Bleu: R4, R7, RIS, Rl6, Rl7 , R23, R26, R27; 
• Rouge: Rl3 , R21, R30, R34; 
• Jaune: R18, R32; 
• Orange: R6, R8, Rl2, R19, R22, R28, R31 , R33; 
• Noir: Rl4, R20, R35; 
• Violet: Rl, R9, R37; 
• Vert: R2, R3, R5, RIO, Rl 1, R24, R25, R29, R36. 
L ' image contient les couleurs primaires (bleu, jaune, rouge), les couleurs secondaires 
(vert, orange, violet) et du noir. La majorité de ces chromas sont nuancés et ces variations, 
obtenues par le mélange de parts différentes de deux couleurs, font en sorte qu ' il y a plusieurs 
teintes de bleu, de vert et d ' orangé. Par exemple, la région R8, plutôt orangée, contient plus 
de rouge que de jaune, contrairement à la région R31 où une part égale des deux couleurs a 
été utilisée. À 1 ' exception des régions caractérisées par des couleurs contenant du noir (R23 , 
R24 et R29), toutes sont à saturation maximale. 
Quant aux régions turquoise (R4 et RIS) et kaki (RS et R 1 0) les premières rejoignent 
le pôle du bleu et les secondes celui du vert. Mais en raison de leur composition chromatique, 
les régions turquoise et kaki déstabilisent l' image. La couleur turquoise contient une part 
égale de vert et de bleu, d ' où la difficulté visuelle de l ' inclure dans un pôle chromatique 
plutôt qu ' un autre. Il en est de même pour les régions kaki (RS et RIO) mi-chemin entre le 
jaune et le vert. Cette ambiguïté est susceptible de produire de 1 ' inconfort chez le spectateur 
qui , forcément, est perceptuellement enclin à catégoriser ces deux co·uleurs sur un pôle 
spécifique. Or, en raison de la localisation de la couleur turquoise sur le plan pictural , elle 
s'apparente mieux au chroma bleu (R3 et R29), car le bleu contenu dans le turquoise se 
différencie assez clairement du vert des régions R3 et R29. Quant aux régions kaki (RS et 
6 JI serait redondant de décrire pour chacune des régions les états de j onction ou de disjonction qu 'elles 
entretiennent entre elles. Je me limiterai donc à des généralités tout en introduisant quelques cas spécifiques. 
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RI 0), e lles s ' apparentent aux régions vertes, dû au fait que le jaune que conti ent ce chroma 
est lumineux et à sa saturation maximale par compara ison aux ve1ts de moindre lu minosité. 
Les régions jaunes (RJ8 et R3 2), par leur forte luminosité, se dist inguent d' avec tout 
le reste du plan pictural. Les régions oranges (R6, R8, R 12, R 19, R22, R28, R31 et R33) et 
rouges (R 13, R21 , RJO et R34), même si l'on arr ive à le différencier rapidement et 
fac il ement, so nt en état de jonction pui que pa1tageant la même co ul eur pr ima ire: le rouge. 
Certaines régions orangées (R6, R 19 et RJ 1) e 1 ient tout autant avec les régions jaunes 
puisqu ' e lles sont composées à parts éga les de jaune et de rouge . Le régions bleues (R7, R 16, 
R 17, R23 , R26 et R27) et vertes (R2, R3, R 11 , R24, R25 , R29 et R36) , offrent des rapports 
de di sjonction évidents, à l'exception des régions tu rquoise (R4 et RI S) et kaki (RS et RIO), 
toutes les deux à mi-chemin entre deux pôles chromatiques. Les premières sont en état de 
jonction autant avec les régions bl eues que vertes et les secondes le ont avec les régions 
vertes et jaunes. Les régions de cou leur bleue et vio lette se ra semblent au si, pui qu ' ell e 
so nt toutes les deux chromatiquement très rapprochées l' une de l' autre, le vio let contenant 
beaucoup plus de bleu que de rouge. Les régions noires (RI4, R20 et R35) se groupent aux 
régions fo ncées comme R24 et R29, mais se détachent complètement de ce lles très 
lumineuses telles les régions Rl8 et Rl9. Le pl an pictural étant composé de co uleurs 
primaires et secondaires, i 1 se produit des états de jonction entre les régions fo rmant des 
coup les de cou leurs com plémentaires7 . 
De états de jonct ion et de di sjonction se produi sent éga lement à l' intéri eur des 
groupes de régions de même chroma. Par exemple, parmi toutes le régions de cou leur bleue, 
ce1taine ont plus lumineuses (R16, Rl7 et R27) que d'autres (R7 et R26) créant ainsi des 
états de di sjonction au niveau de la luminosité nonobstant la même chromat icité. Ce 
phénomène s'applique aux régions caractérisées par les chromas orangé et vert, car il s 
arborent plusieurs degrés de luminos ité. 
7 Bleu (R4, R7, R 15, R 16, R 17, R23, R26, R27) et orange (R6, R8 , R 12, R 19, R22, R28, R3 1. R33) ; jaun e ( R 18, 
R32) et vio let (R 1, R9, R3 7); rouge (R 13, lU 1, R30, R34) et vert (R2, R3 , R5, R 10, R Il , R24, lUS, R29, R3 6). 
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Cela fait en sorte que la loi d ' égalisation de la couleur est active sm1out lorsque se 
côtoient des régions ayant des chromas très près les uns des autres, c ' est le cas des régions 
R21 et R22, ainsi que des régions R28, R30 et R34 qui partagent la même couleur de base, le 
rouge, faisant en sorte qu ' il faut un temps de perception plus long pour les différencier les 
unes des autres, alors que lorsqu ' une région jaune côtoie une région bleue (par exemple les 
régions R17 et Rl8), c ' est le contraire qui se produit. Ailleurs, ce n' est pas à cause de leur 
chroma comme tel que les régions R24 et R26 se raccordent, la première est verte et 1 ' autre 
bleue, mais bien parce qu'elles proposent sensiblement la même tonalité. De surcroît, elles 
sont toutes deux foncées et la frontière qu'elles partagent est alors difficile à distinguer. 
En raison de la saturation maximale des couleurs, il se crée un effet visuel de 
vibration à la frontière des régions8, dont certaines qui s ' en trouvent très fortement 
apparentées. Par exemple, les régions de couleur bleu-ciel (R16, Rl7 et R27) sont en état de 
jonction avec les régions rouges et orangées qui leur sont juxtaposées (R21 , R28, R30 et 
R33). Les couleurs ont un tel degré de saturation qu'il se forme un «halo» lumineux, une 
vibration, aux limites des régions, ce qui a pour conséquence d ' accorder une grande densité à 
l' entièreté de l' espace pictural. 
Également à cause de la saturation des couleurs composant l'œuvre, le phénomène du 
contraste chromatique et tonal successif se manifeste de manière importante. Alors qu'il faut 
plusieurs centrations pour percevoir l'œuvre dans son ensemble, les images ainsi imprégnées 
sur la rétine perturbent la perception des couleurs, tels des fi !tres colorées, venant modifier 
les qualités chromatiques et tonales des régions. 
Il se produit également des regroupements de régions en super-régions (ill. 58). Par 
exemple, les trois super-régions réunissent des formes qui sont dans une profondeur 
topologique plus ou moins semblable. Les super-régions SRI et SR3 regroupent 
principalement des éléments de chromas bleu et vert, alors que la super-région SR2 est 
composée presque exclusivement d'éléments rouges , orangés et jaunes. Il existe donc ici des 
rapports étroits établis entre certains éléments de même chroma. 
8 Ce phénomène se nomme la loi du contraste simultané chromatique. 
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8.2.2 Frontière/forme 
Le principe figure/fond est faib le, même s'il existe une certaine profondeur 
topologique, différents plans. Un même élément est à la fois au premier-plan et à l' arrière-
plan, selon l'élément avec lequel il entre en relation spatiale et cela a pour conséquence de 
solidifier la composition où tout est étroitement relié. 
Partout sur la surface, les frontières des régions tracées à l'aide d ' instruments de 
précision, tels un compas et une règle, sont régulières et franches et resserrent les couleurs à 
l' intérieur de zones autonomes mais reliées les unes aux autres par un ensemble de pourtours 
composé de droites et de courbes qui donnent de la fluidité à la composition globale. Entre 
autres, la frontière marquant la séparation entre les régions Rl7 et R21 se poursuit dans les 
régions Rl8 et Rl9, créant ainsi des états de jonction entre ces régions (ill. 59). 
De manière générale, les éléments composant le plan pictural sont simples. Certaines 
formes sont régu lières symétriques angulaires ou courbes9, d'autres sont régulières 
asymétriques angulaires 10 ou droites et courbes 11 • Les régions R3 , R4 et R5 sont des formes 
simples irrégulières asymétriques droites , et les régions R7, R9, Rl4, Rl7, R21, R24, R26, 
R27, R28 et R35 sont droites et courbes. La composition contient deux formes géométriques 
majeures: le triangle et le cercle . Les triangles, formés de la rencontre de régions 
différemment colorées, ressortent en évidence: R30, R32 et R34, R7 et R8, et favorisent le 
processus de bonniformisation visuelle sur toute la composition (ill. 61). Les cercles, 
complets ou partiels et également formés par la rencontre de différentes régions colorées 
(Rl8, Rl9 et R20, RIS et R29 ainsi que R31 , R32 et R33), brisent l'angularité et accentuent 
le jeu des ambiguïtés spatiales forme sur fond. 
Quant aux périphéries de l' image, les formes sont davantage ouvertes que fermées 
(ill. 60) et se poursuivent virtuellement hors champ pour s'y refermer (R2, R3 et R27) ou 
s'ouvrir à l ' infini (R4, Rl2, R21 , R22, R23, R25, R26, R35 et R36). Cette impression de 
9 Régions R2, R6, R8, RIS , R I&, R25 et R29. 
10 Régions Rl, RIO, R l l , Rl2, R 13, Rl6, R22, R23 et R37. 
11 Régions R 19, R20, R30, R31 , R32, R33 et R34. 
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continuité est redevab le de l' ax ia lité des nombreuse ob liqu es inte rn es qui «pou ent» les 
fo rmes périphér iques ve rs l'extérieur, tandis que les cerc les bien contenus semblent pour leu r 
part flotter dans l' espace. Tout ce la, espace interne espace hors champ, témoigne d ' une 
constructi on rigoureuse du tableau équilibré. 
8.2.3 Dimensions des régions 
Trois facte urs font en sorte que les formes para issent plus grandes ou p lu s petites 
qu ' e ll es ne le sont: la luminos ité re lative des chromas; la loca li sation de la région sur le plan 
général ; la géométrie des formes . 
Concernant le premier facteur, les régions de chromas rouge, orange et j aune sont 
celles qui semble nt déborder le ~lus de leurs limites. Il en va de même pour les régio ns bleu 
c la ir (R l6, Rl 7 et R27). Par a ill eu rs, les régions co lorées vert foncé, noires , bleu fo ncé et 
v io lettes ne para issent pas s ' extérior iser autant et ces variations virtue ll e d ' expansions et de 
contracti ons chro matiques jouent un rô le majeur dans la perception des di mens ion de 
chacune des régions. 
Le deuxième facteur agissant sur la perception des dimens ions des formes est celui 
de leur locali sation sur le plan g lobal. Les régions en périphéri e de l' image semblent plus 
grandes qu 'elles ne le sont en réa li té, car e lles excèdent virtue llement leurs front iè res à 
1 ' extér ieur du plan pictural (i Il . 60) 
Le troisième facteur concerne la géométri e des formes constituées d ' ensem bles 
si mples qui peuvent sembler plus grandes que leur ta ille factuelle. Par exemple, les régions 
Rl8 à R20 se jumellent pour former un cercle quas i parfa it. Il en est de même pour les 
régions R31 à R33. À travers le regard posé sur l' image, le princ ipe de la bonniformisation 
donne li eu à des combinaisons de plus ieurs petites fo rmes en un seul ensembl e eng lobant (i ll. 
61), ce qui stab ilise la perception sur des zones priv il ég iées malgré la multitude de chromas 
et d ' ob liques qui jalonnent le plan pictural. 
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Bien entendu, les disjonctions dynamiques demeurent, surtout entre les zones des 
régions ayant des dimensions complètement opposées, comme c'est le cas pour les régions 
Rl9 et Rl6, ou Rl7 et R30 . Par contre, ces disjonctions sont moins apparentes lorsqu'il s'agit 
de régions aux dimensions peu contrastantes et aux formes plus complexes, par exemple les 
régions R3 et R27. 
8.2.4 Vectorialité 
Malgré un support rectangulaire et horizontal , la verticalité et l' obliquité ressortent 
comme plan de composition picturale, d'où l' équilibre du champ global. 
Plusieurs régions ayant une forme s ' apparentant au triangle (R18, Rl9, R20, R21 , 
R22, R3 , R6, R32, R34) suggèrent un mouvement ascendant se poursuivant à l'extérieur du 
plan pictural (i ll. 62). Ces régions reposent sur leur pointe, où de nombreuses lignes 
ascendantes prennent racine, ce qui accentue l' effet de vertica lité et d'ob liquité vers le haut. 
D ' autres régions , également triangulaires ainsi que quadrilatères , proposent plutôt un 
mouvement descendant (Rl, R2, R4, R7, Rl3 , R24, R26, R27 et R37), puisqu'e ll es ont une 
pointe orientée vers le haut, produisant une impress ion de glissement des régions supérieures 
sur leur arête. Ces allers-retours sont d'autant plus marqués en périphérie, car aucun élément 
ne peut «stopper» le mouvement. Par exemple, la région R6 ne peut pas se fondre à la région 
R7 puisqu'elle est maintenue par la région R4. Par contre, la région R36 semble glisser vers 
et sur la région R37, car rien ne la retient. Aussi , même si de moindre importance, un 
mouvement d'horizontalité est créé par les régions Rll, Rl2, R35 et R37. 
Concernant les régions créant des cercles parfaits ou quasi parfaits (R5; R31 , R32 et 
R33; R15 et R29 ainsi que R18, R19 et R20), il en résulte un mouvement centripète. Les 
éléments sont placés de manière à ce que notre regard soit conduit vers les lignes importantes 
de la composition, ce lle des formes rondes. 
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8.3 Reconnaissance iconique 
Contrairement aux œuvres charnières précédemment analysées, Comète n'encourage 
ni ne tolère d ' inférence figurative. Néanmoins, l'agencement des formes géométriques plutôt 
simples et la palette de couleurs vives rappellent les dispositifs formels des jeux de blocs 
qu'affectionnent les jeunes enfants qui font ainsi l' apprentissage, non seulement des formes 
et des couleurs, mais de leurs relations par jonctions et disjonctions. Ce type de «casse-tête» 
est pour eux d ' une utilité première, car il sert de modèle à la relation des choses dans 
l' espace. Et c 'est bien la leçon que nous donne cette image où, cependant, les blocs ne 
tombent pas nécessairement «en place». 
8.4 Conclusion 
Cette œuvre de Jérôme, peut-être la plus «construite» et la plus lumineuse de sa 
production, fait en quelque sorte la synthèse de ce qui a précédé et de ce qui a suivi. De 
manière générale, les œuvres de l' artiste ne se donnent pas facilement au regard, mais c' est 
ici que la couleur s ' affirme le plus comme élément primordial de construction et 
déconstruction de l' espace. Beau paradoxe ce rappel au jeu enfantin, alors qu ' il s'agit d' une 
organisation chromatique savamment orchestrée qui se présente comme un monde spatial 
hors norme où les formes ne sont jamais là où l'on croit facilement les retrouver, une à côté 
de l' autre et l'une derrière l'autre. Peut-être plus que toute autre œuvre de Jérôme, celle-ci est 
une véritable utopie. 
CONCLUSION 
L'objectif de cette conlusion n'est pas de résumer le mémoire, mais de réitérer les 
enj eux méthodologiques de 1 'étude de la coul eur, de faire ressortir les points ai liants de 
l' analyse de la fortune critique et des écrits de Jean-Paul Jérôme quant au discours tenu sur 
cette variab le visuelle, de relever les caractéri st iques majeures des œuvres à chacune de 
décennies et de retracer à partir d'ell es le parcours pictural de l' artiste. 
Mais en premier lieu, un regard rétrospectif s' impose ur le sujet même de l' étude, la 
cou leu r, qui est difficile à cerner en raison des divergences d'opinion de la part des 
spécia listes de divers domaines. La définition même de la coul eur, son rôle dans la 
composition et ses aspects esthétiques ont donné lieu à divers points de vue parfois 
contrad icto ires à travers l' histoire de l'at1. lei , c'est la position de Fernande Saint-Mat1in qui 
fut retenue à l'effet que la cou leu r «et le produit d' un phénomène perceptif » et de cette 
hypothèse découlent les ana lyses de cas présentée en econde part ie du mémo ire où i 1 e t 
fréquemment question des effets perceptuels engend rés par la gamme chromatique de 
tableaux et susceptibles d'orienter leur interprétation. Or, les facteurs physiologiques et 
psychologiques impliqués dans la perception de la cou leur, sont si variables d' un individu à 
un autre, et Saint-Martin est la premi ère à le reconnaître, que l'analyse des œuvres doit être 
extrêmement pointilleuse et tenir compte de tous les autres facteurs de la composition et 
même des qua li tés objectales du tableau, dont le format géométrique du support et es 
dimensions. Néanmoi ns, les lois d' interaction des cou leurs sont un phénomène as ez stab le et 
c'est sur elles que les analyses ont su rtout été fondées. Ce qui , toutefois , ne règle pa le 
problème de la description verbale des chromas. 
1 Fernande Saint-Martin, Sémiologie du langage visuel, Québec, Presses de l'Univers ité du Québec, 1994, p. 23 . 
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L ' étude de la fortune critique (chapitre II) a d 'a illeurs permi s de montrer à qu e l point 
les auteurs, peu importe le lieu et l' époque de leurs publications, ont été aux pri ses avec le 
parallélisme du langage visuel et du langage verbal. Si tous s ' entendent pour qualifier Jérôme 
de grand coloriste, les thèmes abordés et le vocabulaire utilisé montrent bien la difficulté, 
voire l' impos·sibilité de parler de la couleur sans faire appe l à la métaphore. 
Les écrits de l' a1tiste (Chapitre III), s' ils appuient l' idée de départ de cette étude à 
l' effet que la couleur est l'élément clé dans la production de l' art iste, ré itèrent l' impossib ilité 
de réfléchir sur cette variable visuelle sans passer par des détours langagie rs a uvent é lo ignés 
de la matière picturale. Jérôme utili se lui-même un vocabu laire métaphorique et ouvre sa 
réflexion sur la portée imaginaire de la couleur en employant des express ions tels le cosmos, 
le mystérieux, l' imagination, etc. Pour lui , la couleur sert à transmettre des émotions et à 
percer le mystère de l' art; el le est puissante et «vivante» en deçà des pigments du tableau. 
L ' analyse approfondie de cinq œuvres charnières et représentatives d ' une décennie a 
eu pour résultat de pointer des modifications importantes d ' une décennie à un e autre. De la 
première analyse, Sans titre (i ll. l) (Chapitre IV), se dégage une certa ine instabilité et 
fragi lité de l'œuvre, non seulement par la composition mais auss i par le choix des couleurs et 
l'application du médium . Certa ines régions du tableau témoignent d ' une app lication inégale 
du médium, particularité de la production de la première moitié de la décennie, d 'où la 
difficulté percepuelle de bien clairement différencier les chromas . Par contre, d 'autres œuvres 
de la fin de la décennie, par exemple Sans titre (i ll. 7) de 1957, ont été traitées avec de 
couleurs beaucoup plu s uniformes et annoncent déjà les aplats caracté ri stiques de la peinture 
plasticienne des années soixante. 
La seconde analyse, Mire (i ll. 11) (Chap itre V,), montre que l' application mal assurée 
du médium au cours des années cinquante fait place à une construction plus assurée 
composée d 'ap lats très stab les. Bien que le rythme étab li par l ' alternance des contrastes de 
couleur au cows de la décennie pi·écédente so it toujours à l ' œuvre, il se manifeste ici de 
manière différente. Par exemp le, au début des années cinquante, le rythm e est produit par la 
répétition de 1 ignes verticales, a lors que dans les années so ixante, i 1 se comp lex ifi e en rai son 
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de compos itions en damier. Les fotts contrastes tonaux et chromat iques ( les formes no ires par 
rapport aux formes blanches, bleues, g ri ses et be iges) et 1 ' atténu at ion des diffé re nc iat ion 
tonales et chromatiques de certa ines couleurs (b leu, blanc, bei ge et gri s), sont autant de 
caractéristiques des œuvres de cette seconde décenni e. 
De la troi s ième analyse, Cirque 6 la nuit (ill. 23) (Chapitre VI,) ressort la notion de 
subtili té chromatique amorcée pendant les années so ixante puis dével oppée et maîtri sée par 
Jé rô me au cours des années so ixante-d ix. L 'artiste prend ma intenant de l' as uran ce autant 
dans le traitement de la forme que dans la sé lect ion et l' applicati on des co ul eurs . Bien que la 
particularité principale de cette décenni e so it la toi le pa rti e ll ement lai s ée à l' é tat brut, la 
couleur est néanmo ins l' élément important de la compos ition exp li c itement «contruite». La 
maîtri se des subtilités tonales témoigne de la maturité arti stique de Jérôme et la force qui se 
dégage du travail de cette décennie sera d'ailleurs reconnue par la critique de l' époque. 
La quatrième ana lyse Joyaux-vivaces ( ill . 42) (Chapi tre VIl) met au jour un 
renversement certain dan s l'œ uvre de Jérôme. Il se dégage de cette œuvre une impre ion de 
légèreté forme lle, bien que les cou leurs so ient encore traitées avec un e ass urance qui résulte 
de l'expéri ence acq ui se par l' arti ste dan s sa pratique picturale de a nnée o ixante-di x et de 
sa démarche inte llectue lle,_ tel que ses écrits le la issent entendre. Au cours de la décenni e 
précédente, c 'est plutôt la subtilité dans les tonalités qui primait, a lors que dans les années 
quatre-vingts, la cou leur s'affi rme de plus en plus par son degré de saturation , alors que les 
accents de couleurs primai res et secondaires annoncent les cho ix chromatiq ues de la décenni e 
suivante. 
La c inquième ana l y e, omète ( i Il. 55) (Chap itre V Ill ,) fa it la démonstrati on de 
l' éc latement définitif de la couleur dans 1 'œ uvre de Jé rôme. Tout au long de cette décennie, la 
force et le dynamisme des couleurs dans des compos iti ons extrêmement complexes sont 
l'abouti ssement de toute une v ie de travail, de toute une vie de peintre en quête de la couleur 
dont il aura exploré toutes les possibilités. 
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L' é tude des tro is corpus (fo rtune cri t ique, écrits de 1 ' a tt iste et œuvre pha re de c haq ue 
décenni e) m 'a pe rmi s de profi le r l'ensem ble de la product io n pictura le de Jérô me quant à son 
ut ilisation de la co ul eur, ma is il restera it à expl orer p lus e n déta il les mod ifications 
sty li stiques des œ uvres, les passages de la fig uration à l'abstractiqn et les changements de 
médium, par exemple l' utili sat ion du fusain qui a fa it parti e de sa démarche g lo ba le. Sans 
o ubli er qu ' un inventa ire exhaustif de to utes les œ uvres de l 'atiiste n 'est pas enco re achevé. 
M a lgré ces la issés pour compte, ce mémo ire aura idéalement contr ibué à sa ma ni ère à une 
ana lyse plus g loba le de 1 'œuvre de Jé rôme. 
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lllustration 1 Jean-Paul Jérôme, Sans titre, 1955, huile sur toile, 92 X 76 cm. Collection 
Musée National des beaux-a1is du Québec, Québec. 
R8a R8b R8e R8h 
Rl 
R8c R8d R8f 
Illustration 2 Segmentation en rég ions et sous-régions de 1 ' œuvre 
Sans titre de 1955. 
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R8g 
R8c R8d R8f 




Illustration 4 Jean-Paul Jérôme, Petit village de pêcheurs 
en Gaspésie, 1952, huile sur panneau, 46 X 61 cm. 
Collection privée. 
Illustration 5 Jean-Paul Jérôme, Nature morte, 1954, 
huile sur panneau, 40 X 50 cm. Collection privée. 
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Illustration 6 Jean-Paul Jérôme, Sans titre, 1954, huile sur 
masonite, 52 X 100 cm. Collection privée. 
Illustration 7 Jean-Paul Jérôme, Sans titre, 1957, 
huil e sur toile, 162 X 130 cm. Collection Musée des 
beaux-arts du Canada, Ottawa. 
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Illustration 8 Jean-Paul Jérôme, Le choc entre deux réalités, 
1957, huile sur toile, 73 X 92 cm. Collection Musée du Bas-
Saint-Laurent, Rivière-du-Loup. 
Illustration 9 Jean-Paul Jérôme, Songe, 1957, huile sur toile, 
64.8 X 80.8 cm. Collection Musée National des beaux-arts du 
Québec, Québec. 
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Illustration 10 Jean-Paul Jérôme, Une lueur dans la nuit, 1959, 
huile sur toile, 73.5 X 115.5 cm. Collection privée. 
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Illustration 11 Jean-Paul Jérôme, Mire, 1967, acrylique sur toile, 100 X 81.5 cm. 
Collection privée. 
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Illustr·ation 12 Segmentation en régions de l'œuvre Mire. 
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Illustration 13 Les principales lignes directrices de l'œuvre Mire. 
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Z19 
Illustration 14 Segmentation en zones de l'œuvre Mire. 
Illustration 15 Répartition des couleurs 
bleue, blanche, grise et beige dans l'œuvre 
Mire. 
Illustration 16 Les principaux axes 
vectoriels dans l'œuvre Mire. 
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Illustration 17 Le processus de re-
connaissance iconique dans l'œuvre 
Mire. 
Illustration 18 Jean-Paul Jérôme; Sans titre, 1960, pastel sur 
papier, 48 X 83 cm. Collection privée. 
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Illustration 19 Jean-Paul Jérôme, Les chanteurs, 1961, huile sur toile, 
80.5 X 116 cm. Colleètion privée. 
Illustration 20 Jean-Paul Jérôme, La ville du soir, 1964, huile sur toile, 
64.5 X 92 cm. Collection privée. 
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Illustration 21 Jean-Paul Jérôme, Au grand canal, 1966, 
médium mixte sur toile, 61 X 72 cm. Collection privée. 
Illustration 22 Jean-Paul Jérôme, Taches d 'encre, 1969, encre sur papier, 
14 X 20 cm. Collection privée. 
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Illustration 23 Jean-Paul Jérôme, Cirque 6 la nuit, 1976, acrylique sur toile, 









































































































































Illustration 25 Segmentation en régions de l'œuvre Cirque 6/a nuit. 
Illustration 26 Segmentation en super-régions de l'œuvre Cirque 6 la nuit. 
Illustration 27 Identification de l'avant-plan de l'œuvre Cirque 6/a nuit, repré-
senté par les zones noires. 
Illustration 28 Identification du plan intermédiaire de 1 'œuvre Cirque 6 la nuit, 
représenté par les zones noires . 
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Illustration 29 Identification de l 'arrière-plan de l'œuvre Cirque 6 la nuit, 
représenté par les zones noires. 
Illustration 30 Regroupement de certaines régions de 1 'œuvre Cirque 6 la nuit 
en formes simples par le processus de bonniformisation. 
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Illustration 31 Jean-Paul Jérôme, Cirque 1 la nuit, 1976, acrylique 
sur toi le, 27 X 35 cm . Collection privée. 
Illustration 32 Jean-Paul Jérôme, Cirque 2 la nuit, 1976, acrylique 
sur toile, 27 X 35 cm. Collection privée. 
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Illustration 33 Jean-Paul Jérôme, Cirque 3 la nuit, 1976, 
acrylique sur toile, 27 X 35 cm. Collection privée. 
Illustration 34 Jean-Paul Jérôme, Cirque 4 la nuit, 1976, acrylique 
sur toi le, 27 X 35 cm. Collection privée. 
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Illustration 35 Jean-Paul Jérôme, Cirque 5 la nuit, 1976, 
acrylique sur toile, 27 X 35 cm. Collection privée. 
Illustration 36 Jean-Paul Jérôme, Sans titre, 
1970, encre sur papier, 20 X 20 cm . Collection 
privée. 
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Illustration 37 Jean-Paul Jérôme, Marécage ininterrompu, 1971 , acrylique sur 
toile, 73 X 113 cm. Collection privée. 
Illustration 38 Jean-Paul Jérôme, Un 
temps de Saint-Ours, 1972, acrylique 
sur toile, 92 .5 X 72 cm. Collection 
privée. 
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Illustration 39 Jean-Paul Jérôme, L 'envers de l 'eau, 1973, 
acrylique sur toile, 114 X 147 cm . Collection privée. 
Illustration 40 Jean-Paul Jérôme, La course sous le vent, 1974, 
acrylique sur toile, 46 X 66 cm. Collection privée. 
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Illustration 41 Jean-Paul Jérôme, Les heures chaudes, 1978, 
acrylique sur toile, 45 .5 X 54.5 cm. Collection privée. 
Illustration 42 Jean-Paul Jérôme, Joyaux-vivaces, 1987, acrylique sur toile, 12 X 
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Illustration 45 Segmentation en super-régions de l'œuvre Joyaux-vivaces. 
Illustration 46 Points de rencontre résultant de la continuité 
des frontières de certaines régions de l'œuvre Joyaux-vivaces. 





Ligne B Ligne C 
Illustration 48 Lignes directrices principales dans l'œuvre 
Joyaux-vivaces. 
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Illustration 49 Jean-Paul Jérôme, La terre ruisselle, 1981, acrylique sur toile, 
96.5 X 160 cm. Collection privée. 
Illustration 50 Jean-Paul Jérôme, Élans 
rompus, 1983, acrylique sur toile, 55 X 
45.5 cm. Collection privée. 
Illustration 51 Jean-Paul Jérôme, Gynécée, 
1985, acrylique sur toile, 61 X 61 cm. 
Collection privée. 
151 
Illustration 52 Jean-P aul 
Jérôme, Minestrel neuvième, 
1986, acrylique sur toile, 22 X 
14.5 cm. Collection privée. 
Illustration 53 Jean-Paul Jérôme, Aux sables mauves, 1988, 
acrylique sur toile, 45.5 X 56 cm . Collection privée. 
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Illustration 54 Jean-Paul Jérôme, Mousquetaire 7, 1989, acrylique sur 
toile, 30.5 X 61 cm. Collection privée. 
Illustration 55 Jean-Paul Jérôme, Com ète, 1993 , 







































































































































Illustration 57 Segmentation en régions de l'œuvre Comète. 
Illustration 58 Segmentation en super-régions de l'œuvre 
Comète. 
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Illustration 59 Regroupement de régions par la continuité des 
frontières de 1 'œuvre Comète. 
Illustration 60 Poursuite virtuelle vers 1 ' extérieur des frontières de 
certaines régions de l'œuvre Comète. 
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Illustration 61 Q uelques exempl es de process us de 
bonniformisation dans l'œuvre Comète. 
Illustration 62 Les princi paux axes vecto rie ls dans 1 'œuvre 
Comète. 
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Illustration 63 Jean -Pau l Jérôme, 
Paradis d'un rêve, 1990, acrylique sur 
toile, 41.5 X 33.5 cm. Collection privée. 
Illustration 64 Jean-Paul Jérôme, Les arches à leurs corolles vertes du 
ciel, 1991, acrylique sur toile, 127 X 178 cm. Collection privée. 
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IJlustration 65 Jean-Paul Jérôme, Les portails du soleil, 1992, 
acrylique sur toi le, 167.5 X 190.5 cm. Collection privée. 
Illustration 66 Jean-Paul Jérôme, Arcana, 1994, acrylique sur toile, 
61 X 76 cm. Collection privée. 
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Illustration 67 Jean-Paul Jérôme, Plumes , 1995, acrylique sur 
carton découpé, 25.5 X 33.5 cm. Collection privée. 
Illustration 68 Jean-Paul Jérôme, Sans titre, 1995, acry lique 
sur toile, 152.5 X 183 cm. Collection privée. 
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Illustration 69 Jean-Paul Jérôme, Série vent du ciel 7, 1996, 
acrylique sur carton, 11 X 12.5 cm. Collection privée. 
Illustration 70 Jean-Paul Jérôme, Lavande, 1996, 
acrylique sur toile, 152.5 X 162.5 cm. Collection 
privée. 
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Illustration 71 Jean-Paul Jérôme, Contraste #3, 1997, acrylique 
sur toile, 142 X 183 cm. Collection privée. 
Illustration 72 Jean-Paul Jérôme, Cristal de mer, 1997, 
acrylique sur carton, 20 X 25.5 cm. Collection privée. 
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Illustration 73 Jean-Paul Jérôme, La marée, 1998, acrylique sur 
toile, 61 X 76 cm. Collection privée. 
Illustration 74 Jean-Paul Jérôme, Langage, 1998, acrylique sur toile, 
101 X 137 cm. Collection privée. 
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Illustration 75 Jean-Paul Jérôme, Prisme 6, 1999, 
acrylique sur toile, 61 X 61 cm. Collection privée. 
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APPENDICE A 
LISTE DES EXPOSITIONS 
AUXQUELLES JEAN-PAUL JÉRÔME A PARTICIPÉ 
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Expositions solo 
1951 Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal 
1954 Montréal , Galerie XII du Musée des beaux-arts de Montréal 
1955 Montréal , Galerie l' Actue lle 
1957 Paris, Galerie Arnaud 
1959 Montréal, Galerie Denyse Del rue 
1960 Montréal , Galerie Libre 
1966 Tracy, Centre culturel 
1972 Montréal , Galerie Gilles Corbeil 
1974 Montréal, Galerie Bernard Desroches 
1976 Montréal, Galerie Bernard Desroches 
1977 Montréal, L 'atelier du peintre 
1977 Saint-Lambert, Galerie Frédéric 
1978 Saint-Lambert, Galerie Frederic 
1979 Montréal, L'atelier du peintre 
1979 Saint-Lambert, Galerie Frederic Palardy 
1980 Sainte-Thérèse de Blainville, Bouvier Galerie d' art 
1981 Val-des-Monts, Art Contact inc. 
1982 Saint-Lambert, Galerie Frédéric Palardy 
1983 Hull , Galerie Pierre-Bernard 
1983 Montréal , Galerie La Cimaise 
1984 Saint-Lambert, Galerie Frédéric Palardy 
1986 Montréal , Atelier du Nouvel Âge 
1986 Outremont, Galerie Nina Bénard 
1987 Outremont, Galerie Nina Bénard 
1987 Rosemère, Galerie Combi Plex 
1987 Montréal, L'atelier du peintre «Le Colombier» 
1988 Montréal , Manoir de Belmont 
1991 Eastman, Galerie Riverin-Arlogos Art Contemporain 
1993 Eastman, Galerie Riverin-Arlogos Art Contemporain 
1996 Montréal, Waddington & Gorce inc. 
1998 Montréal , École des métiers de l' aérospatiale de Montréal 
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Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal (Salon du printemps) 
Montréal , Musée des beaux-arts de Montréal (Salon du printemps) 
Montréal , Musée des beaux-arts de Montréal (Salon du printemps) 
Montréal, Librairie Tranquille (3ème expo collective) 
Montréal, Librairie Tranquille (Petit salon d'été) 
Montréal, Galerie l'Échourie (Les Plasticiens) 
Montréal, Galerie l'Actuelle (exposition inaugurale) 
Montréal, Hautes Études Commerciales (Premier Salon d 'automne) 
Ottawa, Galerie Nationale du Canada 
Montréal , Restaurant Hélène de Champlain, (Association des artistes non figuratifs 
de Montréal) 
Montréal , Restaurant Hélène de Champlain (Moins de 30 ans) 
Western Canada Art Circuit (Association des artistes non figuratifs de Montréal) 
Montréal , Musée des beaux-arts de Montréal (Arts du Québec) 
Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal (deuxième exposition annuelle de 
1 'Association des artistes non figuratifs de Montréal) 
Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal (Association des artistes non 
figuratifs de Montréal) 
Ottawa, Galerie Nationale du Canada (3ème biennale de la peinture canadienne) 
Montréal, Restaurant Hélène de Champlain, (Association des artistes non figuratifs 
de Montréal) 
Montréal , École des beaux-arts AANFM (Association des artistes non figuratifs de 
Montréal) 
Montréal , Galerie Libre 
Ottawa, Galerie Nationale du Canada (Association des arti stes non figuratifs de 
Montréal) 
Montréal, Musée d ' art contemporain (Panorama peinture au Québec (1940-1966)) 
Montréal, Galerie de l'Établie (la collection du St-Joseph's Teachers College) 
Saint-Antoine sur Richelieu, Galerie les Deux B, 
Montréal , Galerie Bernard Desroches 
Hawkesbury (Ontario), Galerie Opus I 
Ville Saint-Laurent, Centre culturel (Son, Forme, Verbe) 
Montréal , Place des arts (le Choix des Galeries) 
Montréal, Musée d ' art contemporain (Cent-onze dessins du Québec) 
Montréal, Musée d'art contemporain (3 générations d'art québécois, 1940-1950-
1960) 
Montréal , Salon d'honneur du COJO (XXIè olympiade) 
Toronto, Galerie Mc Dowell (Onze artistes de la SAPQ) 
Saint-Sauveur-des-Monts, Galerie d' Art la Lucarne 
Montréal , Musée d'art contemporain (Jauran et les 1er plasticiens) 
Saint-Sauveur-des-Monts, Galerie d'Art la Lucarne 
Montréal, Musée d' art contemporain (Tendances actuelles) 
Sherbrooke, Galerie d ' art du centre culturel universitaire de Sherbrooke 
Saint-Sauveur-des-Monts, Galerie d'art Michel Bigué 

























Montréal, Galerie Alexandre 
Saint-Lambert, Galerie Frédéric Palardy 
Saint-Lambert, Galerie Frédéric Palardy 
Sainte-Thérèse-de-Blainville, Bouvier Galerie d 'art 
Montréal , Galerie Alexandre 
Montréal , Musée d'art contemporain (Dix ans de propositions géométriques. Le 
Québec, 1955-1965 (exposition itinérante)) 
Montréal, Galerie Morency 
Montréal Sir Georges Williams Art Galleries (Association des artistes non-
figuratifs de Montréal) 
Joliette, Galerie d'art de Joliette 
Montréal, Palais des congrès, (Salon national des galeries d'art) 
Montréal , Galerie Nouvel Âge 
Saint-Lambert, Galerie Frédéric Palardy 
Saint-Sauveur-des-Monts, Galerie d'art Michel Bigué 
Montréal, Galerie Artès 
Montréal , Galerie Clarence-Gagnon 
Baie-Saint-Paul, Galerie Clarence-Gagnon 
Saint-Marc-sur-Richelieu, Galerie Maxan 
Saint-Sauveur-des-Monts, Galerie d 'art Michel Bigué 
Saint-Lambert, Galerie Frederic Palardy 
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Montréal , Place Bonaventure (Entrée libre à l'art contemporain (ELAAC)) 
Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada (La crise de l' abstraction au Canada, les 
années 1950 (exposition itinérante)) 
Montréal, Galerie de l'UQAM (Œuvres méconnues. Regard inusité sur l'art 
québécois) 
Montréal, Waddington & Gorce inc 
Sainte-Foy, Maison Hamel-Bruneau (Pur collage pur) 
APPENDICE B 
LES ÉCRITS DE JEAN-PAUL JÉRÔME 1 2 
1 J'ai moi-même fa it la retran cription à l' ordinateur de tous les tex tes à l' étud e pour uniformi ser la mi se en page 
du présent travail. Lors de cette retranscripti on, j'ai tenté le plus po s ibl e de me rapprocher de la pensée de 
Jérôme en retranscrivant également les fautes d'orthographe et de conjugaison et en respectant la ponctuation 
étab lie par Jérôme. J' a i également respecté la mise en page étab lie par Jérôme dans la mesure du possible. 
2 L'astérisque(*) suivant la numérotat ion de certains textes indique qu ' il s ' agissait d ' un texte manuscrit. 
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Texte 1 * 
[Sans titre] 
L ' œ il est fa it en vue de la lumi ère, la couleur si e lle contrecarre l' image invente la lumière et 




Accueillir la nuit 1976 
Un monde po nctué de l'étendue - créat ion et grav i tout sur son astre enchanteur à recréer les 
fo rces de la v ille légèrement vaste de songe. Un uni vers d ' une c itée grandi ose accueille cette 
luminos ité dont les espaces sont en mesures des couleurs fo ncées et d ' un im poss ible éq uilibre 
à fa ire rêver l'éterni té avec des rytmes pui ssants et ordonnes l' œ il parcourt la surface et les 
co ins de l'espace à partir de ses ang les à carreaux. 
La forme se te inte de bleu - de l' aube et du ple in a ir de gri s cendré é limé se dépl açant dans la 
métamorphose des colori s dans la mo bili té de nuit et d ' une a llure matina le change. C'est bien 
d ' une matière où la cohérence de l' harmonie en contrepo int est musique. 
Le grand diptyque est mus ical dans son esprit et fa it de rêve - et de silence d ' un e carte 
topographique la sensibili té trace les lignes à la règle - où s ' épuise le trava il l' inspirat ion 
la isse échapper des angles autonomes d 'où s ' envo le un tre illis co loré aux te intes di ve rses et 
c la ires sur ce fo nd de bleu nui t et dégage un grill age a carreaux inégaux dans tout les sens sur 
les pi stes animées d ' une palette de couleurs l' apparence atte ind le vitra il et comme d ' une 
lumi ère assourdi e également dans le cri stal des te in tes et dans les modulations ét ince lle en 
symphonie - l' âme se dégage la to ile rayonne irrat ionnelement un souffle y pénètre en 
profondeur un accord fo rm e la magie qu i i !lumine le cœur aux rytmes immenses et fa it sentir 
ce cœur battre v io lem ment l' ori ent et l' occident, l' ouest à l'est, cette v ie c ' est l' unio n d ' un 
voyage. Sur moi et la nui t sce llée sédui t l'œ il des temps modernes. 
C'est l' horizon bleu clai r en nui t cendré ou lumi ère de fe u avec les yeux, on touche aux 




Tableaux verdoyants comme l'été- qui rêvent en douceur. Amassant une masse de 
vert qui se coordonnent foudroyant cette somptueuse architectme de fo rmes 
oblongues sm une ciselure d ' ailes repliées par le temps et du rêve. Tableau soyeux où 
la forme s'arrondit, baignée de clarté, l 'air circule recèle la lw11inosité perlée de 
j ardins étranges fruit d 'une belle corbeille fragile en matière de composés de j oyaux 
plumages . L 'espace condensés m ais plus vaste s'épanouis subtilement dans cette 
luminosité pom mieux dégagée. Substance choisie de l'atmosphère vivant entretenant 
avec la ligne des lieux fervents dont avait besoin autour des formes peintes w1 regard 
dans son élan onirique déjà en promenade sur cette faïence blanche a.nciem1e se sont 
des espaces aj ourées moulmées. L 'atmosphère créé, corm11e accroché devient 
palpable à l'œil. C'est w1e matière d ' eau, de pin, de bleu basculant du verre au blanc, 
à l 'échelle des noirs posée au-delà du mystère. Les vo lumes, brusquement jaillissent de la 
compos ition plus ouverte, et la tonali té subtile et plus fin e au ton fl oral, se déve loppe, s 'ouvre 
vers la circulation des plans, ainsi la construction du tableau fraîchement s'associe à la 
lumière et resserre une co loration intérieure coordonnée par le cœur et ajoute aux co loris par 
suite poids d' imprévisib les vibrations. L'œil suit la rive ombragée aux clapotis des verres 
dans la course de la ligne d'eau - où se dresse des formes verticales que fil tre la lum ière de 
l'été, dans la pureté et l'éclat - la puissance d' inspiration, esqui sse le cours capricieux de ces 




La peinture, en un mot, des toi les sensue lles par le plaisir des nuances subtiles, une mati ère à 
fond lisse - préc ise sont étranges et renfe rment des sortilèges poétiques ou plast iques. 
Les toi les peintes obéissent les unes aux autres à un ordre d'écriture où je tente de dégager le 
sentiment rituel des fo rmes plast iques, le mystère opposé des émotions ambiants à la 
grandeur de l'art. 
Bâtir dans leur enchaînement, l'espace-temps, l'inso lite - la grâce, l'intérêt d'un monde, d'une 
présence du «cosm ique» un e beauté qui nous transporte par un langage neuf. 
Exprimer les rêveri es comme une musique. Exa lter les yeux dans un dépaysement majeur 
exp loser les raisons de l'i rréa lité antipictura le que l'invention plastique, l'imagination affronte 
de notre époq ue. Ce rôle «magique» va, joue le sièc le. C'est le rêve du peintre - dans sa 
liberté miraculeuse- à travers le style un air nouveau pour les regards à l'usage des hommes. 
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Texte 5* 
Dialogue d'un peintre et son visiteur entre les associations de couleurs et la lumière 
flamboyante 
Profus ion et présence d'ombre restent la source première comme é léments merve illeusement 
calme, fragi le à l'œil d 'où la lumi ère peu j a illir mais auss i une nouve lle approche dans les 
composantes confinant ic i langage d ' art surfaces pui ssantes juxtapos ition mouvante qui se 
fa ufi lent entre les in sistances du pinceau car e lle est déc is ive auj ourd ' hui . Cette fasc ination 
lumineuse traitée au loi n, en profondeur à l'apparition un monde arrachée de son po int 
flottant émerge et hissé lentement en mouvement dans une incrustation robuste des accords 
de vo lutes et des fo rmes en ple in rebord de la surface de la to il e s' y enc haînent, une 
géo métr ie plastique et d ' émotion en place. La pe inture se réalise. Capte l' inconnue vo lat ile 
dans le chœ ur de 1 'espace. Accue i Il ir enfi n découvrir un ordre pl astique du secret mystér ieux 
(mot illi sible) avec ses no ires et l' éventa il des tons a lternés 
L'expl oration où recueillement accompagne les fo rmes dont la prompte fermeté de 
l' exécution ne bloque pas la justesse instantanée que la main improv ise comme s i resp irer sur 
la to ile dans une atmosphère purifiée en rendait l' intimité du trava il à la fo is l' harmonie 
plast ique nouve lle par une douceur e nve loppante de couleurs assorties et auss i par l' austéri té 
enchâssée des lignes nourries de raffi nement graphique tra its no irs des magies, incarnat ion du 
vert ige- du mystère - qui chevauchent la pléni tude des vo lumes (d ' a illeurs en vo l de plage, 
assurant les formes exactement en ap lats) la vis ion même se dépouille et s ' organise avec les 
é léments sur les fo nds mul tipl es les rapports plus nuancés contraste de tendresse avec 
l' amour des formes sensibles et la ri chesse de la fo rme palpitent de poés ie de «c limat» 
minéra l transpose les é léments - la matière, l' essence interne de la vie - l' a ir mari n, - mer et 
te rre- ne iges, eaux - boues, ses bois- ses sables, légende du sol fe rmement articulée dans le 
tracé une grande zone a llant de tempêtes intimes qui entre les couleurs en sourdines et les 
demi-te intes subt iles en re lation se re lies, - se rapprochent en dégradation fo rte - neutra li sée, 
rapidement d ' osmose, de lumière no ire, cascade de la nuit- in tern es échappées se répondant 
dans un mé lange de prés ision iri sée de lumière sous les fo rmes diverses équilibre la rêverie 
des surfaces intensifi e les déplacement de l'œil sur ses fo nds inl assabl ement miro itant, sur les 
effl uves, qui accusent la dens ité insaisissable d ' une var iat ion de grandes fo rêts vo lat ives-
cette plage de couleur comme une cou lé d 'or que réchauffe le lin réserve des limi tes dans 
l'écri ture jusqu ' au choc cri sta llin des mo uvements constitués tout ces é lans po ur contribuer à 
l' uni té de la compos it ion 
T isser ensembl e la li gne et la fo rme cette fusion des tons qui exaltent les couleurs dans sa 
correspondanse fo rme lle, dans l'allia nce de rigueur et le raffinement exige vis ibl ement la 
priorité du dés ir dévorant sensiblement la myst ique du rêve. 
Les espaces lumineuses respirent l'a ir c ircule la lumière surgit - mire- dev ient des ondes 
sonores des vo iles mélodieuses dans la demi-péno mbre d ' un pala is sur terre au vent qui se 
condense - refuge de verre qui à la fo is devient des compart iments de sent iments, un jeu 
pri smatique - une exaltation même, une heureuse extase qu 'offre l' espace pictu ra le là se 
175 
découpe en écrans voluptueux la laque des coul eurs de feux - pass ion des cui vres - des 
terres, des gri s, des bois - des pierres des gri s fumés - du blanc espace - du s il ence 
magnifique des heurts festonés- des timbres - ce sont les heures al ignées à 1 ' ate lier- sur une 
table où l' œi l écoute. 
Ce jardin d ' hi ver repique une feuille, une fleur passagère dans les vibrations de blancheur à 
travers la toi le. 
Et d ' une sombre ri chesse danse le préambule des couleurs- tard le so ir se précise les blancs 
finements teintés se dépouille le dessin en rayonnement. La ligne avec a isance et pl a isir 
tourne à l' argent dans l' ordre, ses messages troub lent par instant, ses formes géométriques du 
miro ir glacé que coupe d'un mirac le graphique l' émouvante so licitude la ronde mus ique des 
rythmes - des plages uniformes. 
Est-ce 1 'arabesque qui en tire les joies dans la lumi ère bl eutée ou chaude - ou refl et de la lune 
ou le lyri sme de l'œ il qui lance un caillou en éclats - en fraude là car le mythe du temps l' âge 
retardée 1 ' ordre de franchir en douce 1 ' horizon prem ière. 
Découvrir des silhouettes vert ica les en successions - bien abstra ites - imagina ires sont le 
frui t tout rythmé avec am pl eur - par la trame rect iligne de la compos ition. 
Les transparences passent à leur tour- de la passion du foisonnement des bruns - po ivres -
aux bruns roux des gri s blancs aux ocres aux croisés des noirs donc de la lumi ère tamisée au 
fi 1 de 1 ' ombre. 
Des cadences amoureuses se risques et remplissant de leurs innombrab les contours tous 
1' intérieur de 1 'espace peinte et soulèvent les rythmes attirent la joie sens ible des 
chromatismes qui pour évoquer sa transformation, les cadences confèrent aux toiles peintes 
de l' année 1977 leur assurance plastique, leur signifi cation intrinsèque le murmure in téri eu re, 
enco re de pe in ture 
1 fev 1978 au o1r 
Montréal - JP J. 
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Texte 6* 
Il n y a pas d'amour de peindre sans désespoir de peindre 
Mont. 27 mai 80 
La pe in ture devient tout auss i ridicule pour ceux qui la vivent que pour ceux qui en v ivent- et 
que pour ceux qui la regardent - Mais- l'enchanteur s'enchante lui-même - il est émouvant le 
gouffre des démons - tellement la tantation est grande de chasser l'ombre pour dessendre dans 
se débat au bo ut de sa création et rendre son souffle dans la recherche lactée - c la ir so le i 1 en 
somei 1 - d'une ga lax ie sola ire ... 
Le pe intre amasse toile pa r to ile et par une sorte de facette du merve illeux accroche les 
lointaines images dans une pureté absolue. Et a vouloir brosser une peinture qui avec des 
dess ins - tout mani er sans plainte, le peintre débite les couleurs et les lignes, et se livre à des 
créations aux sources de son territoire, où le mystère de l'espace est le temps encore chaud 
qui couvre la toile parfois d'une rencontre iri sée. et dans un essor découvre des noyaux de 
so le il s sur la trace du rêve et de légendes - un regard qui coure vers d'autres mondes sur une 
piste à suivre vers toutes fraîcheurs d'une lumière à l'a ir de poés ie curieusement l'œ i 1 envahi 




Les de ux panneaux fo rment le duo 
«a u porta il de la nui t» oppose à ses versants 
les panneaux dans l'œuvre médiummique (propre au médium) 
«a u po rta il de la nui t» 
para issent ve rt ica leme nt construit, s'é lèvent à la v ie 
tant pour l'opt ique fro nta le que pour le sens 
tactile dans l'intempore l et le monumenta le 
li ant aux fo rmes de lumière l'équilibre 
et le mouveme nt de la méduse abstrait 
près de la v ie spati a le et du cosmos intéri eur 
à l'extrémité d'une li gn e à rêve rigoureuse-
ment conçue le duo se fa it robuste - c la ir 
vibrant et s imple aéré - non vaporeux ma is léger-
simultanément une nouve ll e dimens io n est ce lle 
de la matière e n fusion d'une surface spiri tue ll e 
à la présence plus proche de la terre naturelle 
de la pâte sombre et mi roitante - so lide 
et fragile comme les faïences et la grâce 
du so le il qui encadre les vo lumes . 
le duo se présente dans une fanfa re rustique 
de tons terreux auss i primiti f qu'un rite 
se précise - parmi la géométrie des formes chantées ou 
comme pour un masque afri ca in, il conserve le récit 
au mystère son authenticité harmoni e use et noble 
s'accompagna nt sur la danse primiti ve. 
La sens ibili té, par les deux de coul eurs chaudes 
paysannes d'un acaj ou so mbre se dresse parfo is 
da ns l'espace de nui t et du j our qui brille d'un brun roux 
incarne le rythme rêvé qui se ré pand de tons en tons 
comme une traînée sonore ... et de celle-c i 
surgit un acco rd à la beauté par ces j e ux 
de mo uvements - de ces modulations de fo rce 
vivement automna les dont les brun s tempérés 
illustra nt son c hant mo bilisent la tens ion 
du feu- brûle la grande surface d'une 
sc int illante aurore ... les masses brunâtres vo lent 
vo ltigent te l un aéronef dans la haute atmosphè re 
à l'image d 'un grand o iseau foss ile d' une époque 
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J-P Jérô me 
5/9/85 
a lors s'organise la plénitude rayonnante des contours 
dans ce long rui sse lant j eu de la lumi ère 
l'ord re moderne dans les interva ll es dynamiques 
de masses et de zones colorées se maîtri se et 
d'une composition structurée occupe 
une architecture visionnaire 
l'ampl eur la préc is ion plastique et formelle 
frappent comme une barre sensib le sous la press ion des contrastes 
Une barre tint 1 ieu à la v ie métapsychique ... telle une 
ronde animation comprimée un peu méd iéval de sa sa ison de l'espace 
sur laq ue lle l'é lan esqui sse son envo l 
sur des ondes son langage: courbes - droites - arches - ogivales 
les plans sont sobres - roya les - ai li és - construction 
des formes , les espaces s'animent dans cette mesure nouve lle 
e ll e reflètent la surface plus plane et l'accord 
des formes dans une géométrie ci ntrée. 
Le po1iail couvre cette t ransformat ion des lignes 
d'un a llégement poétique réd ui t par le phénomène 
le décor abstrait subjugue l'œ i 1 mysté ri eu-
sement dans son cadre de nui t: mon umenta le c ité 
sous le pinceau plasticien et ce monde 
nocturne charge, certes, mais plein de 
lumi ère et d'évocations, cette construction 
contenue - encore la nuit auréo le tout 
le porta il de l'est à l'ouest - d'un panneau 
à l'autre au fi 1 des couleurs brunes 
Les apl ats s'inscr ivent par plaques co lorées 
en leurs forces vives sous la tens ion 
dans la répart ition conforme des é léments 
orga niques su r la surface plane de la toile 
cette unité architectura le de la compos ition 
à laq ue lle son rythme donne une découpe 
se métamorphose en lumière de cui vre 
et sur ce terre-plein imag in a ire se pose 
sa couleur, sombre et son rêve d'une 
libe1té créatrice ... 
en en fi !ade une poursuite du temps et auss i 
de l'intuition accompli cette 
transformation dans un prolongementjusqu'au 
limite d'un dép lo iement des formes plast iques 
où se 1 ise nt les sentiments habités de poésie 
pour le regard 
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Il y a véritabl ement ex press ion pure 
s'entrechoquant avec le son étro itement 1 ié 
en ces 1 ieux tracés tant la pa ix et 
l'esprit se 1 ise nt 
et comme un pont roulant les tons 
chatoyants se séparent sur une ligne 
vertig ineuse te ll es les humeurs 
en des ha rmoni es sere ine - c'est l'émotion 
qui pa lpite un instant- une j o ie opule nte 
comme une véritabl e force sert de pi ège 
à la j eunesse des fo rmes 
et les arabesques qui en découles se 
font plus somptueuses - e lles dégagent 
la pureté g igantesque de la li gne et 
rejo int aux abîmes, les no irs j a is 
tout l'espace illuminé devient pa lais 
Car les battements rendent à la cou leur 
une patine satinée et l'effet ininterrompue 
touche le c lavi er express if d'un cosmos comme 
la musique du temps - la pensée se préci se 
et creuse de nouve lles métaphores pour 
lesque lles une vibration rythme les 
j eux des fo rmes et des co ul eurs 
ce sont transcendance presque mystique 
sembl ance des a irs chantant le sacré et 
les dieux nocturnes des mura les colossales 
te ll es les émouvantes tapi sseri es d'arras 
et de tourna i que le 17è s ièc le trava il 
au cœur de ces murs et par la magie de son 
co up d'ail e - la verve mystique sans se rompre 
les têtes d'autrefo is se retournent en notre 
direction- une lumiè re écla ire visiblement 
l'assemblage des songes pour notre j o ie 
la plus profonde et la plus humaine -
c'est en cette démesure - que le chemin 
est parsemé de taches mordorées et que le 
jour se te inte en s il ence de sa parure autom-
na le - sous la voûte du porta i 1 - à travers 
la nui t - il brill e une sui te nouve lle- car ce 
li eu semble pe int d'une ri che résonance 
qui tente l'or- se t ransforme la couleur 
odorante en des bois laqués du bruns aux no irs 
a insi que le blanc de ne ige - tout vibre 
te l encore la mus ique d'un Bartok frileux 
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et comme de son archet, lui aussi retrouve 
l'âme contre le froid en «son château de marbre 
bleue» Je retrouve moi , l'extrême-orient 
des nattes en paille tressée- c'est la fus ion du duo-tantôt de terre- tantôt de verre- par 
la transparence- du coin de l'œi l - le peintre jète un peu 
de matière des pierres- que visite l'âme so litaire ... 
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Texte 8* 
Le double «Parc d'automne» nord-sud 
181 
J.P. Jé rôme R.C.A. 
] 0-9-85 
Cette vue de l'absolu et des a illeurs pythagoriques émanent du tabl eau inventé ... à l'insta nt de 
l'aurore sa construction poétique a deux sources du bonheur qu'à la ma in tracée Derrière 
l'enc los des bruits et l'ardeur de v ie: une autre express ion de la transparence cho isie 
métaphoriquement mani fes te une ronde en couleur et dans ce décor brunâtre de la terre se 
traduit l'espace en pla isir de la matière ha rmonique par les constellations des s ignes pl astiques 
renfe rmant une inspiration de l'univers spatial les rappo1ts sont organi sés en mesure du 
rythme entre la couleur-mé lodie et la forme-surface comme de fa it le vent secret de l'écriture 
venue ... 
C'est un monde affin é et fra is qui se rapproche des sa isons, encore de l'automne si autonome 
des mirac les o ù de ce moment se retrouve deux rêves auss i chargés en la dé licatesse des 
coul eurs et par la, fo rme pa isible des rythmes sur l'espace-durée avec pour cela la légère 
géométrie des formes la réuni on du mouvement - ic i - est insérée et di spersée d'une zone à une 
autre et utili sée avec l'inattendu dans l'œuvre en chantier 
La retenue dans les coul eurs donne le nombre des graphismes abso lument comme une 
construction sonore qui est vis ion sonore: avec un son doux - très fin qui s'envo le lentement 
vers des ang les dont le timbre v ibre pare ille à la fe uille éma illée j aune-blanche Car la note 
sensori e lle une foi s de plus pa lpitante tran sporte les bruns tabacs ou choco lats, modè le la 
fé licité éta lant son lux de force et de beauté dans tout ces no irs vers ce lle de la douceur tendre 
et dé licate sur un fond progress ivement parcheminé dans sa matière 
entre deux mo uvement la couleur résul te d'une rencontre impa lpabl e que les songes démê lent 
pour la j oie plu s vivace et plus encore que le tumulte et la lutte des mirages comme 
l'évocation que façonne le fe u par les a1tisans et par les tons: ondulants tout à fa it dans 
l'o rdonnance : a1ti culés remarquable fus ion parl ante: modul és heureux -n ottement des 
é léments: dégradé les potiers - de l'abso lu d'une fo rm e pure la couleur j oue, invente pour le 
créateur de terre et d'eau, le rayonnement ébauche tour à tour sa mesure avec une liberté 
cosmique abstra ite pour la beauté - la tuile se transfigure car l'é loge pa rle du j a i Il issement des 
nuances success ives dans l'âme de sa couleur... en sourdine automnale ... 
en ces passages extrêmement légers une lumière vo latile et sa utill ante s'éri ge en rêve -
trembl ante en l'extrême sens ibili té de son rô le de poés ie de degrés à degrés une gamme 
s'incarne dans l'espace de la compos it ion plus ample et avec une forme très la rge s'éveille le 
cœur du merve illeux. 
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Texte 9* 
Panneaux de lin ou second miroir de verre ... 
J-P Jérôme R. C.A. 11 /9/85 
Cette peinture en apl ats enchante l'œ il et l'espr it 
car e lle anime harmonieusement tout l'espace de ces longues arabesq ues 
et captive le mouvement - provoque l'é lan en elle 
c'est par une sorte de transpos ition des choses et d'une telle articulation 
que la pureté du sty le dans sa plastic itée formelle, qu'une rupture 
se ré invente et que de la sorte une rée lle 
transformation habite les formes en lumière ... 
Ces transmutations de l'essor des grandes dimens ions de l'irrée lle 
et celle de fa ire sentir la coupure de l'imaginaire 
la magie pa lpable dans l'ordre, le rythme et 
l'équilibre des choses touchent la sp le ndeur insp irée 
par un ensemble cohérent des tons chauds ensuite 
et de l'ampl eur de la compos ition des formes découpées 
se co llent par morceaux les uns et les autres -
la toile se fait pui ssante et pa isible de lignes 
la vigueur accompagne la ma in sans le savo ir 
car le geste fait une ronde sur la surface 
parfaitement plane où tout converge vers ce secret. .. 
la toile v ibre avec ses bandes en lanières 
blanches que sépare l'émot ion dans son jeu 
nature l sur l'étoffe brune se c ro ise dans sa frénésie 
les contrastes s ilhouettés aux contours vifs 
toutes l'imagination sursaute, s'échap pe dans 
l'espace de lumière à grands coups des pa rallè les 
se sont les s ignes parfa itement imposants en accord 
d'une nouve ll e ère qui s'ouvre jusqu'à l'infini-
celle où le goût est par une innovation 
hardi e qui dérègle l'express ion des plans 
pour se construire purement du mouvement 
à l'a ide des masses plus grandes des tons 
rompus et sobres où l'on y retrouve la gamme des co lori s 
comme une terre-cuite, les ocres brunis 
et l'apparence de l'arg il en sourdine 
monde crépuscula ire en mouvement- ou la trance dans la créat ion imaginai re 
sans restriction dans la masse éta lée obscure 
les rythmes ascendants et descendant évoquent 
dans son unité et par la plénitude hannoni-
euse d'un décor v ivace et li sse s'a llument en plus clairs 
ces rythmes touchent la trame d'un tissu 
«cosmique» dont les tons chantent 
de concert contre l'indiffé rence du possible dans le sublime 
c'est en association des fo rces et la 
mesure inspirée vers les alternances 
particulières des formes pl eines que 
les accords imprévus s'élèvent par ces contours 
précis dans son déve loppent plastique. 
L'épanoui ssement poétique des formes nouve l-
les et la pui ssante ri chesse d'une archi-
tecture interne s'accumul ent en noblesse 
d'une texture parcheminée tel parait sculptu-
ral l'ascèse et d'une simplicité sa méta-
phys ique du rêve .. . 
La beauté et l'égale pureté sortent 
de l'ombre de nuit 
Serré contre le jour d'où le signal noir 
vers la lumière est net aéré et âpre à l'occasion 
et comme l'écorce tendre, tout monochrome .. . 
La matière dénudée est de verre et tue le vide 
e ll e semble soufflée dans un miroir monumental 
l'image s'élève vers so i- fl amboie - fuit 
fi le - tout est mouvement -
l'a ir trembl e - s'exalte en sil ence - et renvo ie la couleur 
comme un so leil immuabl e fasc ine ce monde-autre 
d'un rayon bl anc à distance - la beauté demeure. 
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Texte 10* 
<<Au portail de la nuit» est-ouest (duo 60X24) 
Verticalement, construit- tant pour l'opt ique ou 
à l'extrémité du rêve rigoureusement conçu 
le duo que forme les deux panneaux assymétriques 
se présente miro itant et sombre acajou 
par les jeux de couleurs et de l'éq uilibre qui 
dans un espace brun-nuit sont alors ce long mouvement 
à ces mod ulations de tons d'automne 
la compos ition se dresse comme une architecture barre à la v ie 
sur laque lle l'é lan s'organi se- anime les plans 
di la tant la surface géométr ique d'a llègements colorés 
Les ap lats s' inscri vent en leu rs forces vives et 
une répartition des é léments sur ce terre-plein en en fi la de 
transforme les mouvements à un déploiement des formes 
et comme un pont rou lant les tons chatoyants 
se séparent sur une li gne vertigineuse -en 
devenir et se multiplient par larges rythmes ... c'est 
pour prendre une distance de ce qui est tragique 
que se découpe en vo lets des travées de j o ies des harmon ies sereines 
de là s'opè re tout l'ampl eur des formes terrestres 
couleurs robustes et chaudes tel un cuir fa uve aux gr iffes(???) 
abîmes des no irs jais entre l'austér ité et le contraste 
la vie est impulsions données aux rythmes larges 
contre le rythme taillé sur lui-même et 
dans le réacordonnement du cosmos pour se dissoudre 
ça grav itte lentement vers l'infini de la nature 
quelques formes quelques fois étince llantes gaufrées 
comme des pierres noires en harmonie sté la ire 
retrouvant les profils d'un décor de vigueur sorte de grand v ie 
les a rabesques se font somptueuses dans 
les c reux étran ges d'une patine noire parlante 
et dans le silence des fibres une mus ique 
s i in stabl e avec la ferveur d'un so lo, un é loge 
car les battements du cœur touchent 
le c lavier du temps- de l'i nstant et de l'espace 
se sont des saccades ininterrompues o ù 
les jeux ont des a irs chantants et nocturnes 
et dont les mouvements trouve nouve ll es métamorphoses pour lesq ue lles fut 
volontaires tournés en direct ion des murales 
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J .P. Jérôme RCA 
19/9/, 5 
et des tapi sseries d' Arras et de tour???- du XVIIè s ièc le 
de son coup d'a il e s'ouvre le porta il riche des bo is 
et de son envo l la nuit vis ible où se mesure le s ilence 
au lo in dans une pui ssance mordorée semble le li eu 
à la suite nouve ll e où se pein t les laques odorantes 
le blanc de ne ige vibre te l la mus ique de Barto k 
comme l'a rchet lui-auss i retrouve l'âme contre le fi·oi d 
en «son château de barbe-bleue» Je retrouve l'extrême-
Orient comme les nattes en pai ll e tressée 
une mysté ri euse fus ion du duo incarne les murs 
ce feu magnétique la issant des ra ies de bronzes 
d'un vo lcan doré comme du vitra il étrange 
entre le sola ire et sa lumi ère préc ise 
et la masse rayonnante de la nuit 
que parcoure le cœur d'un ami 
dans ce mé lange mécanique tantôt de fer 
tantôt de ve rre - du co in de l'œil le pe intre j ète 
un peu la terre - le cuir- le bo is - l'a ir et le fe u 
c'est l'amour d'une matière autre et so l ide 
pour une matière qui fasc ine par ces constructions 
subtiles et les métamorphoses plastiques 
la nuit cherche a ins i en couleurs chargées d'évocations 
sa ri chesse métapsychique de la matiè re 
une sorte de rêve des pierres ... que v is ite l'âme 
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Texte 11 * 
{Sans titre] 
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Dimanche 10 novembre 1985 
J.P.J. 
Mélopée lo inta ine ... o u plu tôt cette épopée, ombre fi lante saturée de départs de noh·e hi sto ire. 
L' hiver blémi ô mon ami inconscient de ton âme dans l'aube morose d ' une fl amme de chez 
nous entre le fro id dépouillement des arbres étrangement et le frémissement immodéré des 
fe uilles mortes et brunes sous l'empreinte d ' un bl eu voilé .. . va couvrir ce brusque profil de la 
terre atte lée pour notre pays longtemps amer du loup labourant qui reste a in s i dans une 
chrysa lide bl anche et d ' espo irs te intés d'où il est pourtant ultime le bruit d' hier et 
d 'auj ourd ' hui à l' heure propice pour les gens espérés dans l' enchaînement du temps des 
co lères où la nuit se déchaîne en chansons par neiges héritées et vents furieux soudain est 
redoutable de rendre ma intes fo is pensives les forces recensées en cette mouvance présence, 
l' envo l dans le rayonnement d ' un j o ur pour l' instant repris ou l' hi ver s ' orne de la blanche 
j eunesse sans do ute passera sa norme confiance intéri eur en sa fi gu re sévère et tôt ou tard 
arrêtée l'éclat du cœur sera libre enco re autour croit-on de moti vations et d ' espo irs à suivre ... 
Un autre âge a insi dira enfin cette fo is l'év idence d ' une brève euphorie et nous retenir sur les 
traces c la irs aux souveni rs parcourus- fl étri s ou presque qui li és du regard amusé retrouve la 
beauté d ' une g lace durcie car les suites re lègueront les émotions effacées comm e l' image se 
réfère à l' automate fri sson les étapes dans le s ilence des saisons garderont la fascination d ' un 
j our accompli autour d ' une so litude des sentiments et de son avenir irradi ant l' hiver 
esquissera la pénombre légèrement de ses a iles et devant notre part profo nde une lu eur tracera 
encore son masque inlassablement à la naissance tota le de v ie - auss i grande comme dans le 
cœur des ra isons, ses a irs glac ières, à la fo is ces givres - ces bleus nombreux souvent 
d ' ombres et de vagues é larg ies - à la démesure des hori zons - ombre filante saturée de 
dépatts en cetta ins aspects d 'autrefois révélés l' hiver blêmi toutefo is arrivent les bronzes les 
dé lic ieuses les so le il s ô mon ami inconscient dans ce monde d ' entraves et suttout de v ieux 
états dans l'aube morose d ' une fe nêtre déboîtée sur les côtés d ' une porte et d ' une fl amme de 
chez nous les effets o nt passé vers la lune ma lade entre le fro id dépouillement, des arbres et 
des fl eurettes réputées et le frémi ssement immodéré des fe ui Il es 1 'étrangement encore subi les 
mortes et brunes di fférences de verni s au monochrome tiro ir des meubles sous l'empre inte 
d ' un bleu vo ilé ... que hiverner le rêve badigeonné légèrement. .. qu ' on peut détacher autour 
les multipl es balafres tamisées ... va couvrir ce brusque profil qui erre debout à fa ire pâ lir les 
murs de la terre atte lée. L 'amour du métie r autour du bâti se fa it dans la viscosité liquide ... 
pour un loup labourant amer longtemps en ce pays- un autre gratte en sous-so l qui en secret 
dans son immobili té redonne de v ie ux out il s d ' urgence à des j eunes reste a insi dans une 
chrysalide blanche et d ' espo irs te intés un vo isin disparu d ' où il est pouttant ul t ime le bruit 
d ' hi er et d ' aujourd ' hui tout neuf à l' heure propice qu ' on a ime pour les gens espérés les 
chaudes soirées et qu 'on a imera du temps des co lères illustre le présent du passé ou la nuit se 
déchaîne surto ut la rocaille de l'ère créée en bois te inté. Par ne iges héri tées et vents furi eux et 
de coups violents soudain plus redoutable encore l' honneur au mili eu la fro ideur garant ie de 
rendre main tes fo is pensives toutes les roses depuis les forces recencées en cette mouvance 
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présence appe la ie nt le réa li sme à l' e nvo l trop muette dans le rayonnement d ' un j our d ' un tra it 
naïf pour l' instant repri s la de nte lle quotidienne du paysage à revivre o u l' hi ver g ri ffe depuis 
lo ngtemps en qua nti té l' â me de nos j ours s ' orne de la bl anche j eunesse à to us vents jusqu ' au 
milie u de la montagne. 
San s doute passera sa no rme env ie sur ma tabl e de voyance .. . du so le il co loré autour 
se ulement d ' une confiance intéri eur cette éco le de l' éma il en sa fi gure sévère la plus acco rdée 
et tôt ou tard arrêtée la résista nce l' éclat du cœur sera libre encore comme une mouc he défil é 
autour c ro it-on de motivations et d ' espo irs à sui vre .. . à l' occasion du passé un autre âge a insi 
dira e nfin cette fo is les intimes vo lets de son départ l' évidence d ' une brève euphorie po la ire 
ma is a uss i de la fin du dess in nous retenir sur les traces c la irs comme le vent e n poupe aux 
souvenirs parcourus dans le pays passent cette lutte des ombres en hiver de froid continu - les 
ve1is fl étri s ou presque d ' une culture e n re lâche les verts qui li és du regard «paysa is» une 
boule sur laque lle le regard amusé retrouve la beauté d ' une g lace durcie de son c limat 
bl anchâtre est donc les suites à l' éche lle des fl euves et de nos ri v ières à se mesurer ces 
conste llations re lègueront les é motions effacées par la nature e ncha ntée comme 1' image 
intégrée se réfère à l' a utomate fri sson du temps la fascination d ' un j our accompli où s ' éta la it 
une te lle sensation légend a ire autour d ' une solitude fri gorifique des se ntiments et de son 
avenir illusoire dans un e zone irradi ante de chale ur é nerg ique .. .. un monde émouvant te l 
l' hiver surge lé esquissera la pénombre légèreme nt sur pl ace de ses a il es consta ntes le rô le des 
hommes ont su son départ e t devant notre pmt profonde e n milieu idéal voyons po indre le 
ve rtige, une lueur tracera encore son masque inlassa blement une grande a nnée à la na issance 
total de v ie sa ns cesse éte ndue saura it surprendre te ll e lue ur auss i grande comme dans le cœ ur 
des ra isons refl étant les ri gueurs fo rmer avec les a irs g lac ières, à la fo is ces g ivres des 
fum eurs ces bleus nombre ux nos fougueux ancêtres ava ient bi en une force souvent d ' ombres 
et de vagues é larg ies par les que lque di x trésors et pa r les autres et le beau temps aux nuages 
avant la mode en no ir e t bla nc à la démesure des ho ri zon s hi verna les . P o urta nt à chercher le 
pays, notre pays des f ro ids et des ne iges ... du s il ence l' ombre bl anche j oue la douce ur une 
libérati on du dehors au so uvenir de l' enfance .. . des ondes pures intensément co lorées 
rav issent avec l'âge le brio de tant de fragme nts - dont la mé lopée brave tant d ' ex ils pour la 
première fo is l' époque défil e devant l' ami depui s un peu sous nos yeux. 
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Texte 12* 
La série des tuiles 
Jérôme J.P. 9/12/85 
Une lueu r de terre cui te enve loppée et fa ite d ' une entaille à la lune agrafée à d ' autres 
métamorphoses. Comme des ardo ises d ' un to it de la coul eur en mémo ire d'écri ture où 
s'emmê le des pensées développe sa coro lle de lumi ères tendues dans les nui ts et de s ignes 
gravés s ' enchevêtrent de charpente dans l'espace be lles sur la matière granulée- d ' harmonie 
e ll es enc lenchent les lignes composées en rameaux qui j a llonnent de plus ie urs mouvements 
rythmiques se combinent au rêve les fo rmes li sses dans un emboîtement art iculé découpent 
des bords en feuill es pa lm ées ce chemin pur la couleur éta le un monde des tro is rimes de 
ra inures à la fo is plast iques et mé lod iques et tragique et plus ... d ' arrachement par plan 
pa ra ll è le ... visib le. 
Les tuil es sont des battement encro ués d ' enchâssures à plusieurs cœurs ... tangents sur les 
angles des courbes sous lesque lles la fée ri e s'envo le en di stance dont la t race du sombre au 
c la ir ambré à j amais comme de l'encre liquide de rigueur de dro ites les bruns- les g ris au 
no ir de j a is palpi tent de jo ie. 
Q ui sont par petites compos itions bien «crépi tantes» et de surpri ses en surpri ses et qui 
comme des petits bras iers c riblés de bonheur: les rui sse llements passent, un ri en immobile 
sembl e fa ire rev ivre la pierre et le jour. 
Texte 13* 
[Sans titre] 
Acry lique sur carton 
16X32 
Montage en vue: 23 1/4 X 39 1/2 
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Jérôme 26/ 12/85 
La préparatio n des fonds dans la viscos ité et leurs intensités des va leurs lumineuses sur un 
support de carton solide d ' une épa isseur dense se fa it par une couleur liquide-légère-
réfl échie . 
Le carton est badi geonné légèrement à l' a ide d ' un chiffon de fl ane lle d ' un ju co lorant 
comme à bala i - lentement le fond se texture sur un plan fi xe ba laye d ' ombres ... e t de 
lumières se j o uant des brun s rugueux d ' un ton de terre «labourée» en de multipl es ba lafres 
tami sées du li sse miro itant. Qui agg lomérées de masses marquées de mani ère personnel sans 
excès de brill ance construit l'esprit de l' épiderme sens ible d ' une pe llicule ombrée de nuit 
aquatique qui g li sse autour des pl e ins susceptible de servire la lumière qui les commande .. . 
C'est là a li s ' exécute minutieusement les travaux en arêtes vives acry lique aux abords de 
plusieurs en coubes rassurantes surfaces mobil es ordonnées brusquement recourbées en place 
pour la créa tion d ' un tableau - moyen qui s ' étend so igneusement en vue d ' une peinture 
nouve lle - pro té ifo rme - rigoureuse - évère à ca nna i ures plastiques comme d ' une étoffe 
arachéenne dé licate de 1 'Orient qui en forme fl exible et rigoureuse garnie d ' une po inte à 
l' autre du co lo ri s végéta l et lyrique et d ' une substance aromatique! 
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Texte 14 
Une réflexion du peintre sur son travail au début de 1986 
Le carton est au service de la couleur où il se confo nd s imultanément par les diverses pa1ties 
pe in tes et les interstices a ll oués . Ce sont des rayures animées par la granulati on plus sensibl e 
des fonds. 
Le fonds du papier nous laisse des blancs purs qui tranchent les zones, fa it vibrer davantage 
l'espace, rythme l' ensemble d ' une pulsation é lancée. Le geste dans son écri ture propre peut 
vivre sublimé, s ' articule, se fi xe entre les rayures à «cla ire-vo ie» et la masse des formes 
di verses. 
Pareill ement, dans un même temps, la couleur reço it en concordance l' image de la 
compos iti on. L' effet révèle une impress ion mus icale, la tablah1re des heures... la 
transmutation est tota le. La vertu presque magique de reteni r la lumière entraîne le rêve et 
son di scours plastique. 
Au-de là de la technique, du travail précis et de la nature, c ' est un chant d ' amour, un hymne à 
la beauté. le i, la pe in ture traduit une harmoni e extrême . Elle savoure les randonnées 
intempore lles inhérentes à l' art, c ' est une transe du regard . 
Là-dessus, les tons sont d ' argile. U ne présence nocturne en partance j a illit et, là encore, les 
to ns fil ent en silence en cette so litude vers l' uni vers cosmique très intense d ' un monde 
imaginaire. Sans en faire une description, espace et profil organisés, to ut se découpe à 
l' infini . Tout l' enchantement des a illeurs ... j e reste à l' éco ute des rythmes. Je reste à l'écoute 
d 'aimer dans mon langage de peintre . 
Jean-Paul Jérôme 86 [signature manuscri te] 
Membre de l' académie Royale des Arts du Canada 
Acry lique sur carton préparé et sur papier de Fabri ano 
Texte 15* 
Carton-peinture 
Monde à forme géométrique simple et puissance intérieure 
Compos iti on abstra ite et de mesure 
Les accords sourds- la sérénité - le calme 
19 1 
1986 
Une peinture qui pétille de joie métaphysique (métaphorique) avec sa lumière de désir 
identique au ca lme, c 'est un papillotement de chaleur atte ignant une étendue so lidop last ique 
enroul ée su r la face plane à la fo is vibrante et animée tel un tissu idéal à l' usure des jours 
sous la même valeur se prolongent 1 ' éq uation total de tension en mouvements plus ou moins 
hauts à la normale des angles sombres comme des blocs de verre compacte e ll e secrète les 
transparences c'est l'éc latement des formes poursuivies et soutenues qui se succèdent 
rapidement dans un frémissement suriné aussi actif à b·ancher de façon optique d' un vif co up 
1 ' action dynamique à la leste émergence rel ians 1 'émotion par le ton respectif tro uve le 
chemin fauve dans l' imagination chargée de combinaison de forme donnant aux contours des 
contrastes opposée ou obsédée surtout la surface diaprée. Les forces réfléchissantes 
extraord inaires par les mouvements flotte des tei ntes paillettent en s 'élargissant comme 
perfection suprême de croissance la couleur brunie trouve à s' identifier à la fo rme régénérée à 
ses surfaces de ténèbres ou souvent se détermine telle une nappe d' eau, une so lu tion pas 
toujours tendre mais translucide rem uante- claire - en traînante ou une autre correspondance 
c 'est un groupe de masse attribué à la plastique et à la plénitude dans un tout pet it espace 
renversé- développé, enve loppé et de peu d'étendue dû à la réflexion tonale et d ' aurore e lle 
traverse une profondeur trompeuse mai s simultanément lumineuse du fond lui-même trouble 
la saillie si fragi le comme en raccourci, une belle coupe de lumière liquide en fu sion peu à 
peu dans l' idée d'un navire et de l'évei l en splendeur une vision chimérique lance les rayons 
minucieux sur les plages co lorées du mirage. C'est l'extase et le sortilège des cou leur 
transparentes la mythologie se mélange à l' image excess ive des sens com me si des vitres 
étro ites de même nature et de vie expr imeraient une so1 e d' idéogramme dont la nuit déjà 
clair le signe dans son rapport arrête l'œil brillant dans ce processus du temps et la rondeur du 
volume - le vide filiforme des contours graphiques - la densité des rapports nouveaux 
1' insp iration de ce monde fantasmique et brunâtre fait d' arabesques à parcourir ce veut 
cr istallin et amour c'est un jeu de lignes incurvées qui roule comme des boules et qui descent 
vers la corolle quelconque de la sens ibilité monde formé d' un noir ap lati et co loré la sépia la 
sou ligne. D ' un glissements monde lyr ique par une réunion de sentiments vra is. La mélancolie 
la sou ligne dans ces nui ts et arbore la matiné autom nale. Pour qui figure la construction à une 
chose plastique - op iniâtrement flamboie mariée à la peinture qui e lle même amenée à des 
formes graduées fait bruire en ces vents géométriques- très simples mais de li gnes de mire .. . 
et de feuilles des chênes de droites imaginaires aux tons de bois ou de courbes vo lontaires 
lumineusement dorées sur lesquelles se plient les plans à l'espace et où se dirige le regard -
attentif - cette multitude fauve de lignes qui se hérissent c ' est un pays chaud sur une 
rigou reuse créat ion possible où prétent l'œil fertile aux toiles fo ll es ou le travail se fa it - se 
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passionne à partir des substances douées de rêve jusqu 'à la ferveu r des choses et toujours e ll e 
«la toile» est le temps. 
Jean Paul Jérôme 
28 janvier 1986 
Le Co lomb ier- Montréal 
Su ite à ma peinture de ce matin hivernal sous 28° degrés sous 0 
Vive l' ate li er pour effectuer la tournée du voyage! 
2: 15h fin c ' est tout. 
Texte 16 
Présentation 
de mes nouvelles toiles 
de 1987 
J' a i vo ulu ouvrir un champ v isue l 
dans 1 ' espace solaire 
te l un chemin de la lumi ère 
jouant sur les rivages d ' auj ourd ' hu i. 
Épri ses de l' ampleur vive et c la ire des mouvements, 
les coul eurs éclatantes de j o ies bougent... 
Le rythme s'enroule aux fo rmes 
s ur un nouvel espace. 
Cet instant d ' énerg ie et de fraîcheur 
comme d ' un souffle de la mer ... 
est marquant et, 
dans la structure vibrante de l' ensemble, 
de j oyeuses couleurs en aplats 
o nt des a iles pour l' envo l! 
La surface mouvante 
a l' équilibre sens ible et fragile: 
émotionne l. .. et de s ilence. 
L'œ il découvre ces explorations 
dans la couleur même, 
par laque lle tout est orchestré. 
Ces lieux sont mes archi tectures ... 
au de là du temps aux surfaces d ' infi ni 
où s ' organise la du rée du so lei l! 
Jean-Paul Jérôme 
27 mars 1987 
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Texte 17 
Convergence brisée ... 
Femme de l' instant 
Bell e comme le lotus sacré, 
Aux lignes dédoublées d ' un fl ux 
Qui tremblent au fi l du pinceau, 
Et qui de ces images fut plus diverse. 
P lo ie sous les mouvements 
En écho murmurant les calligrammes 
Des touches fusent en lignes v isue lles 
Aux premières heures oscillato ires avec le noir du so ir. 
Le temps s ' entrelace aux illuminations du mat in 
Et dans les idéogrammes d ' interdi ts, 
U ne beauté souligne les O ndes . 
Tout de la richesse du mouvement 
Ains i respire le geste pur et évanescent 
D ' un fa isceau de signes en action 
À travers lesquels une étoile bleue 
Opposant la nymphe éc lose à l' écriture ha llucinée de rêves 
Se cherche car fi lan te, 
Emporte du fest iva l chimère la vie, 
Accue i Il e entre les courbes mouvantes et combinées 
Sur les ailes fa bul euses va paraître des fo rmes, 
L'écri ture entremê lée dans l' espace intermédi aire 
Du songe et des dés irs chimériques 
Un incomparable amour sera offrande de la mémoire. 
D ' une fresque sur le plan d ' ombre et de lumière 
Entre la femme flo rale ou ce lle plus serpent ine 
À celui d ' un corps abso lu 
Que le refl et insta lle et nuance, 
A insi de c larté sur les illus ions sere ines 
Des s irènes savou reuses et lumineuses de splendeur 
Échangent des a lliages d'or aux vagues no ires agitées. 
Comme d ' un autre mythe magnét ique 
Q ue sont les envo ls oniriques, 
Les tra its de fusion surnature ls et érotiques 
À contre-courant dans son graphi sme 
Court et saccadé en no ir, 
Bleu avec son cortège de fanta is ie 
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Et rouge pour l'amour à chanter la vie. 
Par les di eux des galaxies: 
J'admire la femme d 'emblée à légèreté de l' humour ... 
Et selon les rotations de formes libres 
Par la présence de la nuit suspendue 
Comme une éto ile perdue à l' orée du silence 
Et des feux où tout chante et bascule 
Dans le vide séri eux d' ailleurs 
La cadence loin de la frontière jumelée 
Du plus haut des fl euves éloignés . 
De leurs enve loppements féeriques 
Soit près de la jeune femme mo bi le 
Et de sa tendresse à toutes affres du souffl e, 
Ou so it avec le retour fébrile 
Du jeune homme à la tête ailée. 
Et frag il e laissant le lyrisme aux idoles 
Reste plus proche en son chemin 
De courbes chantées en plein-chant 
Sur l' invisible fleur des va ll ons 
En ombrelle bl anche et noire 
Sur la fée ri e des vents des clairières ondulato ires . 
Les ramures imprév isibles sont diamantées 
Et brillent sur les ultimes euphories d'arg ile 
Avec des longues et étroites lignes ombelliformes 
De l'amour. .. de femmes de ciel. 
Et 1 'amour dévore les rêveurs 
Là où le retour s' inspire du cœur. 
En dess ins-conversation je retrouve la voi le marine blanche 
Plus près de la chair et de l' ombre illuso ire 
Toute fé minin dans un losange d 'éto iles rêvées 
Que soulève la lumière métaphorique d' un so ir ag ité 
Sous l'arc des astres et des bois. 
Les hachures sont des dessins-rayons aux fils d' argent 
Qui modulent lentement l'espace 
Dans sa blancheur de neige 
Et que sépare le chanvre magique de l' âme 
Au sable du songe à 1 'ango isse d' aimer ce corps oiseau 
Qu ' une aile inviteuse de bronze 
Comme le signe de la main 
Donne à penser dans le vent rond des nuages 
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Qui dejouer les voyages d 'aventures 
Tel un faisceau de lignes figées 
Dans la légende v is iteuse . 
Te lle la vo ie travaillée d ' une page 
Fût-e lle de so ie blanche rebrodée de fil d ' a nge 
En cette clarté de cuivre 
De chrysanthème d 'or en éventa ils avec le réel 
S ur ca lligraphies comp lémentaires des images 
Où fleurs des cosmologies insondables 
Aucune des fab les n' offre l' inconsc ient 
Où la chlorophyll e fragile murmure 
Les «sou rces cachées» 
Dans l'a ir et le seuil de l' imaginaire. 
Sur mer horizon la physique fi Il e 
U ne intuition mécanique du rituel dés ir 
Au fil transparent de l' âme et de liberté .. . 
La c lef fab uleuse délivre le bonheur de la Fête. 
Les approches légères 
Roulent toujours au source du temps 
Et comme sur un fond no ir d ' une mer translucide 
Vers les fo nds du pla isir 
E ll es annoncent la couleur d ' un pays à rêver. 
Le coeur traverse un degré des plui es 
L ' émergence ondulato ire des images de la nuit 
A u miroir des merve illes s' envo le de la chai r heureuse. 
Les hachures certes enlèvent les formes entre e lles 
De l' a ir vers une va lence so la ire 
Comme une orange de fortune goûte l' orge des meules 
Dans nos cam pagnes de verd ure de pins 
Où se cache une muse-femme de feu 
Auto ur du roulis imaginaire 
Et ce lui des fl eurs fab ul euses 
Les 1 ignes sont be lles 
Cernées de la plume au fil de fl ammes. 
De la ligne noire aux délices les plus blanches des roses 
Comme un fru it mûr en lu tte contre la neige 
Pour vivre la matière d ' une illusion en va in 
Les rafales d ' une forme et d ' un choc de fête 
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Par la force profonde trouve envie d ' un monde magnétique, 
D ' une élégance qui attire le paysage de magie 
Les idéogrammes s'entre lacent tel pour les dragons ébouriffés 
Aux illuminations sur l' espace de fus ion. 
La 1 igne est prémoni t ion, enveloppement, 
C hoix d' un j eu de piste, 
Avec ses repères, ses pièges, 
Ses po ints d' ombre et de lumière. 
La li gne amuse le temps. 
Une pa lette se compose de neige 
Dans le fantastique d ' une vis ion 
Et d ' une habileté en zigzag, 
Dans la promenade des lignes no ires 
Sur sa propre pl age de blancheur qu ' est la page blanche 
Comme un symbole surnature l 
Et que dans le fantastique ... 
La ligne noi re aux délices 
P lus curieuse et nerveuse sous l' ombre et la lumi ère ... 
Les chaumières ce so ir pleurent auss i dense, 
Tant et si bien que les roses plus blanches où finit le rêve .. . 
Et une bulle affamée s'empresse 
À ce concert des 111 iro irs 
Avec émotion d ' enfer 
À fa ire les mêmes chansons, 
Les mêmes deux heures de gestes 
À des j eunes Rebecca à la mode au dehors lumineux. 
Jean-Paul Jérôme [signature manuscrite] 




La couleur de voir 
Tel un lieu oscillant de plan 
en pl an sur son astre so laire 
L 'abstraction est découpée 
à l'écho des sentiments 
dans mes goOts plastiques et du contraste 
en morceaux très graphiques . 
Ell e mo issonne des poétiques ve rt-bleus du céleste. 
Que lle jo ie je pariage librement 
dans le réseau des constructions de couleurs 
pour y trouver les secret des rapporis, 
la magie des fo rmes et de l'espace pictura le 
te l l' astronome. 
La di stance se préci se sur les infinis 
au hasard du rêve et des sonorités 
et de cette sens ibili té spontanée d ' évas ion 
qui v it d ' une parfa ite chance 
que s implifiée de rêve 
de para llèles immaculées et c la ires 
de courbes, 
de contours, 
de pl ans cri sta llins, 
1 'émotion harmo ni sant les mi ro itements de couleur. 
C ' est une recherche rythmée par le cœur 
dans un monde patia l et géométrique 
oCr 1 ' œ uvre mCrrie de mystère 
e t où l' inventio n d ' un univers illuminé de cerc les 
est essentie lle à l' enchanteur .... 
dans son cosmos nouveau et vaste de splendeur. 
L' espri t de ri gueur 
parti culiè rement celui du mouvement 
comme de la beauté forme lle 
m ' attire dans 1 ' art. 
J'a ime l' ordre harmonique des couleurs. 
L ' ate lier se module sans cesse de mystère 
dans ses décors rêvés . 
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Les «illuminations» sont l'accent des métamorphoses 
auxque ls l' œ il demande des fêtes 
parce que dans l' invention 
s'y installe le renouveau d ' une œ uvre 
comme une rencontre d ' un long voyage. 
Le regard est d ' auj ourd ' hui 
avec les rêves ... les plus actue ls. 
Jea n-Paul Jérôme [signature manuscri te] 
Jean-Paul Jérôme, R.C.A. 
26 j anvi er 1990 
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Texte 19 * 
La Couleur intérieure ou carambolages des couleurs- clairs 
Une très courte préface de mon expos ition au printemps 90 
Galeri e d ' art M ichel B igué 
Sain t-Sauveur-des-Monts 
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L' abstraction est découpée en morceaux graphiques entre la distance prec1se des formes 
plastiques et le réseau des constructions de couleurs- entre une technique contempora ine et 
la sensi bilité s implifiée au hasard du rêve qui vit de miro itements. 
C'est une recherche rythmée- dans un monde spat ial et géométrique ou l' invent ion fébrile 
est essentie lle- les accords et l'espri t de rigueur sont inspirés dans la to ile comme pour 
éclairer sa créat ion pi cturale- e lle o rgani se pa1iiculièrement le mouvement esthétique dans 
son âme par larges surfaces co lorées ou par morceaux dans une sorte de conste ll ation - d ' un 
cosmos nouveau -et vaste. 
De tous les lo inta in , la beauté fo rmelle m'attire dans l' artj'aime la pein ture avec amour. Et si 
précieuse 1 'Ordre harmonique des couleurs avec ses accents poétiques ou les métamorphoses 
«auxquels l'oe il est en fête». S'enchaînent à l' infi ni - p01ieur du so le il - rond c'est l'effusion 
perpétuelle des contrastes des « illuminations» du style de synthèse que le regard rencontre. 
L'ate lier se module sans cesse de mystère ... dans ses décors rêvés . 
.JP Jérôme - 26/1 /90 -
Texte 20 
Tabl eaux de Varennes réa lisés en 1990 
à l'ate lier de «la bate lière» 
La mystique des couleurs 
La mystique des couleurs calque l' inv is ible gamme cosmique 
-au fi 1 du temps -
d ' une géométri e inventive constituante du vo lume et des contours arrond is . 
L ' abstraction chromatique 
-au-de là de son jeu de vitraux mul t ico lores-
transcende la vibrance, les oscillations et les sc intillements 
qui échappent à l' image plastique 
par sa cohérence, sa cadence et son unité 
composant un champ de la création aux courbes tang ibles. 
Tel un printemps 
qui éc late de résonance aérodynamique de fo rme 
et te lle une pure incarnation 
dans la jo ie du rythme et l' ampl eur de cette fo rme qui tourno ie. 
Aux mé langes lumineux de l' instant, 
se compose une durée limpide de l' écriture g lobalisante 
et de l'équilibre des couleurs sur les fo nds no irs, 
à la magie de ses métamorphoses imaginaires. 
La structure des surfaces est le sujet plastique 
où les arceaux aj ourés du rêve s'étalent en lames mo b i les. 
A ins i les fi lons complémenta ires de la couleur s ' y glissent, 
occupent et ébranlent le médium . 
La to ile est la constituante du temps, 
d ' une mag ie avec le temps. 
Jean-Paul Jérôme [s ignature manuscri te] 





La Grande Digue (1982-1983) (Deuxième édition, août 1990) 
La Grande Digue fait bloc et corps, d ' une charpente so lide et d'allure forte. 
El le se trouve diaprée de l'a ir du nord , dans un magnifique décor à Sainte-Marguerite des 
Monts, et offre autour d' e lle son univers, sa mat ière. Comme sans pesanteur, flottante de 
quelques pouces, suspendue sur un mur de bois, la Grande Digue est composée d' une 
harmonie de brun dont les ecrets s'effleurent à peine. C'est son caractère abstrait qui 
mod ule en quelque sorte son hi sto ire, sou li gne en toute rigueur l'aspect contemporai n de sa 
facture nouvelle en des bruns fauves. 
La Grande Digue est pourvue des harmonies totales, harmonies inspirées de bois précieux et 
rudes com me le chêne, le noyer et le rouge pourpre de l'érab le du nord harmonies inspirées 
aussi par le no ir, le gris cend ré et la valeur strat ifiée d'une teinte terreuse aux sinuosités de la 
charrue remuant le sol, harmonies inspirées également par 1 'horizon ruisselant comme le vent 
entre les branchages dans l'or des feuillages. Elle multiplie ces couleurs et règne sur leurs 
accord . 
Des filets mélod ieux, colorés comme l' opale découpant son éc lat, s'ouvrent et s' enchaînent 
simultanément en des lignes irisées. Sur le fond doré des tons multipliés, une efflorescence 
rougeoyante sépare la forêt enluminée de ses bruns. 
Le bois respire au milieu des pl ans sur la façade de la Grande Digue. 
Entre les noirs qui vibrent et par les volumes épanoui s, la floraison des morceaux rougis du 
brasier des ors - aux ocres du so l - vont dans les formes pour incorporer son architecture. 
Les filets co lorés s'y transforment en raies verticales qui , hérissées, accusent en cascades 
l' espace, divisent les surfaces pour construire son ordonnance. 
C' est une luxuri ance de la lumière. Les ailes sombres des lignes dans l' air se cristallisent 
parfois de contra tes ou en nuances pâles, le tout traversant de bord en bord de zones 
blanches ou plus claires à des zones plu sombres et brunes au parcours. Les mouvements 
cuei ll ent des surfaces géométriq ues en joyau arch itectural, pur de l'éma il par l'éclat. Les 
teintes rayon nantes s'effi lent. Tout devient lumière satinée, lumineux com me les plaques de 
verre des vitraux dont la lame mince est ceinturée dans les contours par un cerne épais, 
retenant les formes en pl ace mais laissant le passage fascinant des ondes lumineuses, 
comme en parfum conste llés dans l' effeui llaisons des saisons. 
La frénésie des couleurs chute telle la gamme des feu illes nature ll es. Les plans tournoient, les 
formes se détachent sous tous les angles, frappent et changent l' harmo nie de rythme à travers 
l' ensemble de la vaste peinture en une composition forte qui brise l' équ ilibre pour la 
reprendre encore de plus belle en y répandant largement sa cou leur d' automne, comme une 
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frange de la mer do rant les larges surfaces. La couleur danse, la fraîcheur perl e et l' empre inte 
des nuances demeure enlacée dans les fil s des fibres qui s ' effrangent sur les côtes des hautes 
ri ves . C'est dans les effusions souda ines .. . que se rêve le tabl eau, une rigueur du mo nde. 
Cet ensemble comprend neuf «panneaux», le tout formant le po ly ptique de la Grande Digue; 
e ll e se pa1tage a in s i dans sa longueur hori zonta le de 14 pieds. Sa dimens ion en hauteur de 4 
pi eds porte la synthèse maj eure, le symbo le d ' une survivance à 1 ' effort des hommes qui ont 
bâti t la ba ie James . Au travail g igantesque de ces constructeurs s ' aj o ute celui du pe in tre en 
hommage. 
Car comme une murale modulait·e à l'aspect «rupestre» à ce lle de notre temps, marqué par 
la techno logie du j our, e ll e tire sa j oie dans l'effort spiritue l et perpétue l. E lle propose sa 
genèse : «une express ion de l' homme illuminé» par le trava il de l' homme. 
Son progrès de chaque j our, son dépassement dans l' abso lu suggère leurs mo uvements. 
L'œ uvre, à l' égal d ' une ri che plasti c ité en la beauté, habite déj à ce rêve dans leque l l' homme 
lui -même, co mme l' a rti ste, apprend et trouve une source de v ie so it transcendée, so it 
essenti e lle du goOt de l' aventure. Dans le doma ine de la pe inture, des émotions s ' équilibrent 
comme dans le monde ag ité: le dés ir peut combler éga lement l' es po ir d ' un renouveau, a utour 
de la va leur retrouvée. 
La mura le est une harde de couleurs chaudes en pui ssances, d ' une somptuosité s ingulière: 
une pensée de la splendeur à la féerie imag ina ire de la lumière issue dans son profil qu ' e ll e 
timbre au mur en une symphonie ta mi sée de douceur et de pureté devant laque lle la forme 
peut se faire force éblouissante, intense dans son essence poétique . Elle ourle et rythme 
merveilleusement, la Grande Digue, comme e lle nimbe les vol ets par les contours de ses 
formes . La symbiose mouvante g lisse en mus ique. L ' arabesque sans doute est au coeur de la 
fête du tabl eau en harmoni e. Le pe intre oscille entre la j o ie et la révo lte envers le merve ill eux 
et les ri sques aux déambulations étranges des rêves et de la vie. 
M ais «E lle» fl ambo ie comme un four fantastique formant sa illie aux images pictura les ... en 
cro isées d ' ogives. Cha1·pentées des travées en voOtes dressées en plans carrés, des profil s 
s ' aminc issent en po inte, en berceau, des colonnettes engagées dans l' espace et des escali ers , 
piliers, chapîtaux, cro isillons. Tout devient étrange là où repose les arcades d ' un poét ique 
château énorme du côté du Moyen Âge, on dirai t, et dans l' embrasure des porta il s ... des 
arrangements, te lles des couloirs, re lient les vo (Hes des c loîtres en des ouvertures 
rectangula ires. Vi sions des formes, des vo lumes à son rayonnement médiéval se pro longeant 
aux temps les pl us modernes de notre époque en ple in XX ème s iècle, a ins i apparaît 1 ' âme de 
la mura le avec ces é léments imagina ires .. . où il s ont va leur de rythme plastique. 
La stri cte compos ition géométr ique e n à pl at découpe les fo rmes, tranche 1 ' enve loppe tonale, 
di vise les diverses constructions dynamiques à des surfaces imprévues. Il y a passage des 
plans qui s ' enfo ncent dans le sombre et où se dresse un ensemble de sorti es c la ires, surfaces 
bl anches comme les pierres mouill ées, te intées par le se l, pa r les bo is, par les terres et par les 
eaux. Il y a transformation en constructions, en miro irs. 
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La rupture des formes, cette cassure, crée un monde d'aujourd'hui au milieu d ' une 
c iv ilisation industrie lle et son architecture picturale dresse l' é lan qui constitue en vertige sa 
compos itio n fo rme ll e dans le culte de sa cul ture «magnétique» à la grandeur des s ignes 
nouveaux - s igne fabuleux. 
C ' est un monde d ' une pui ssante beauté «musicale» par le rythme, le mouvement et la 
coul eur. Toute c hante ce rituel des fo rmes et des couleurs dans le chant sacré d ' une oeuvre 
d 'art. Le beau abso lu grés ille une conjugaison harmonieuse et contrastée. L ' œ il , qui couvre 
l'ampl e structure aux fro ntières de la création de la pensée, lutte contre le froid de 
l' indifférence pour une mura ille rêvée qui assure l' étonnante échappée de la lumière qu ' e lle 
s ' incarne. Tout un raj eunissement des é léments et du sentiment crée la démarche en avant, 
plus sonore sur le sol d ' une enclave vers les sommets de l' inso li te ... C'est par l' essentie l et la 
cohérence que 1 'énergie des fo rmes retentie dans le tableau à la sui te des nuances qui , 
amo ureusement choyées dans la lumière des temps nouveaux, va vers le co lori s qui prend 
so uffle, fureur, puissance. 
[1 se dégage une be ll e express ion de vo lume dans l' espace décanté et dans le sty le simpl e 
vers le chemin de l'intemporelle, vers l' unité du langage. 
La ligne abstra ite des conto urs des fo rmes effectue librement une très grande var iété de 
mouvements, lesquels f ri ssonnent en arabesques. E ll e rend v ivante la rencontre des é léments 
par la vis ion des harmo nies, des pa nneaux peints en pleine lumière métamorphosée. Dans 
l' éc latement v if et cohérent brille le feu d ' une pass ion. 
O n dira it une mosaïque où le lustre des tons s ' aj oute à la matière li sse pour devenir plus 
lumineuse et auss i rigoureuse qu ' une icône persane. 
G râce à cette métamorphose, les di fférents vo lets nous frappent de j o ie, recue ill ant v ivement 
notre ra ison. Le regard ensuite nous plonge en une songe.-ie pour pla ire à l' imag inati on 
graphique de la beauté. La vie vo luptueuse de ses tons préc ieux, des bruns au rouges 
pourpres, des ivo ires à 1 'ocre doré, remonte à 1 'origine dans la lutte d ' une fo rme pour 
l' extrao rdinaire rappe l de l'ordre et de l'équilibre. 
La manière so igneuse dont e lle est peinte, préci se cette dualité d ' un luxe par la fraîcheur si 
transparente comme une fibre nature lle et mall éable qui s ' étend en minceurs de pl ans dans 
une gamme éblouissante, pâ lissant en des dégradés subtil s et précieux . Comm e un parfum 
«sauvage» tourbill onne, les sentiments s 'y répandent, l' écho miro itant burine l' ordonnance 
de la to ile et du mirage de verre, les tons se gravent et s ' y répandent en ta ille-do uce, l' écho 
écrit un peu de mari age et trace les fo rmes. 
De plus en plus entraînante, la Grande Digue occupe l' état présent, les contrastes du j our et 
de la nui t et, s ' écoulant par le temps les mois, les sa isons, e lle nous enchante dans leurs 
luxuriances. Les heures ex istent là où se dédouble en temple ses harmonies jusqu ' aux portes 
d ' une coupo le blanche conçue, évoquant des floraisons fabuleuses . Murai!! M ura i!! O h! 
Allant par l'ondulation des coul eurs, ensemble pressons le pas aux co ntreforts, à la cro isée 
des vo lets. 
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Ce «TABLEAU GRANDIOSE», dans lequel se mêlent les cou leurs flamboyantes , nous 
convie à une épopée qui remonte le temps- de son uni vers de s ilence comme de ses heures 
somptueuses de co lori s. 
E lle est la muraille qui se déploie avec audace, en beauté . Les mouvements changeant sans 
cesse, dû à ses millions de facettes aux te intes empourprées d'automn e, nous emportent dans 
un é lan fabuleux du métier, dans le souc i d'une géante ma~·quetter i e .... Les yeux éprouvent 
l' amour des fragments détachés. Elle sou lève le regard . 
La Grande Digue 
constitue 
une oeuvre au bout du rêve 
et 
s ' apparente à la vie rêvée. 
Jean-Paul Jérôme [s ignature manuscrite] 
Texte 22 
[Sans titre] 
J e goûte à la couleur des dieux 
par le j eu de géométrie 
comme à l' ambro isie de l'O lympe 
de l'œ il dévoré d ' amour 
serré d ' armure j aune d ' or 
en chaîne en trame de fils bleus 
de clarté maritime sont les ma ins 
à rompre le cobalt 
avec les rouges en grappes de rubi s 
L a mer arquée mange le jour doré 
entre les cordages d ' un nav ire. 
J e goûte aux images imaginées 




comme l' étoffe de mon pays 
où celui des oiseaux pâles 
de la mer. 
Jean-Paul Jérôme [signature manuscrite] 
Jean-Paul Jérôme 
18 aoOt 1993 
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Texte 23 
Révélation et exploration 
Quand une nouve ll e toile semble très pure et lumine use 
construite en harmonie dans la beauté d ' un ensemble 
et que toute illuminée de grâce avec ses é léments. 
Quand tout est aventure de l' esprit 
et que, lo in des ténèbres, la lumi ère à parl er 
que la troisième dimension se serre dans l' action 
dont 1 'espace s'épanche. 
Le merveilleux contient des constructions du cœur 
su r des éros ions intimes de sentiments 
en mat ière de la couleur interste lla ire 
entre les astres en équilibre. 
Q uand l'espace est pl e in de la joie motrice; 
la fo rce de la couleur à les frémissances 
à composer la distance v ivante. 
Vibrante toute dynamique à la dimens ion cosmique du temps. 
L ' éc latement est déc isif à la frontière de 1 ' âme, 
et serait de l' ordre de l' élan en profondeur, 
et de son pouvo ir hypnotique. 
Les joies sont multicolores dans la peinture. 
Et l' éc lat est immense. 
Avec amour, pe indre et ne ri en dire avec les mots, 
a llant toujours dans la lumière, 
tirant ses lignes sur les blancheurs du matériau. 
Le peintre fi- issom1 ant avec plai sir ou peur 
respire aux couleurs comme aux sources du rêve. 
Le tabl eau demeure scintillant, 
dans le mystère et dans le silence du matin . 
Dans le dédale des rouges rubi s et des jaunes dorés, 
par l' ivresse des couleurs plus denses, 
le pl an s ' enfonce dans les verts sombres et 
les bleux d ' une mer brisée. 
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Les ang les-pl ans enve loppent en rythmes syncopés 
le battement des formes, de la dime nsion architectonique. 
Une str ide nce v ibre au-dessus des lignes 
et va se fondre e n nous. 
L ' œ il échappe à la nuit confuse et fi le au so leil , 
traversant la surface du moment 
et da ns son enchevêtrement, 
brille une structure picturale, brûl ante d ' un feu c ri sta lli sé et 
qui é merge en grandeur, en puissance nature ll e. 
Jean-Paul Jérôme [s ignature manuscr ite] 
Jean-Paul Jérôme 
Dimanche, 22 août 1993 
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Texte 24 
La couleur • la Lumière • lrLforme 
Sur une composition très aérée, 
des «é lans» de so leil. 
C'est un tout, 
dans le rythme d ' une structure et à la forme puissante, 
dans l'espace d ' une transparence lumineuse. 
Pui s par la cou leur vive et somptueuse, 
en particulier l'emplo i du contraste 
et la pureté a iguë du mouvement harmonieux, 
c ' est la vibrance et l'éclat des morceau. 
La beauté spacia le des é léments 
s'organise comme l'arc autour d ' une constell at ion 
dont la plastique de premier plan demeure mob il e et dense. 
La matière respire l' a ir d ' un espace, 
auss i li sse que la nacre d ' une perle, aussi vivante à l'œil. 
Elle brille comme une éto ile du cie l 
et e lle fascine la profondeur d ' un sent iment 
tel le temps pictural suspendu par un moment de rêve 
qu ' un parcours modèle à ces grands s ilences des grandes plages. 
Des créations dorénavant qui brillent au printemps d ' or 
que dans l' immense décor frémissant d ' une toi le blanche, 
devenue accuei llante en secret, 
d ' une gamme courante et euphorisante, avec des ap lats. 
La couleur, la lumière, la forme filtrent la joie, le bonheur, la v ie .. . 
comme une chanson et en version du cœur et de l'imag inat ion. 
Jean-Paul Jérôme [ ignature manuscrite] 
Jea n-Pau 1 Jérôme 
Atelier de «La Batelière», Varennes 




Les interstices du temps 
La magie spatia le, s iffle dans l' a ir. Son organi sation pi cturale est en «biseau» d'assembl age, 
le long duque l la plast ique est re li ée, e lle marque d ' une empre inte le sceau d ' une danse 
parfaitement complémenta ire. L ' ensembl e glisse sur une surface so igneusement li sse avec le 
rythme sur l' espri t et le goût des délectations des couleurs et l' exactitude et la concis ion des 
fo rmes- Ains i, au-delà du pla is ir immédiat des yeux ce centre de l'œuvre est le rui sse llement 
des contrastes et des harmonies qui frappent la sensible réalisation d ' une force comme d ' une 
autre source de pla isir, d ' une va leur poétique, dans la ma ison des rêves. La pe in ture, du 
demeurant, 1' imaginaire, cette a ire de création, serait-e lle 1 ' amour de cho is ir le 1 ie u et la 
fl amme de l'âme? La coul eur brille e ncore sur la to ile, plus be lle encore entre les fo rmes et le 
temps unique de l' étonnement. La vie, les tableaux, les construct ions et les surfaces : la 
présence est dans le regard qui ag it et qui est un «vo ir» des choses. Le mouvement s ' enchaîne 
sur des constructi ons et sur les lignes en architecte pour ouvrir la lumière, un passage aux 
coul eurs. À la pensée interne qu i nécess ite le vo lume capabl e de grandeur, de profondeur et 
d 'ang le. Tout est là, le mouvement ouvre et f raye son chemin sur la to ile ... 
Faire une ouve1ture en fus ion où commence et s ' assembl e les travaux de création comme de 
la plus haute fl èche d ' une chape lle. 
L ' ampl eur et la masse pénètrent les fibres de l' azur, d ' un bleu o utremer comme les po intes 
du compas qui s'ouvrent, dans la beauté dédoubl ée d ' une substance minérale - Ains i l'œ il 
creuse à di stance la mer de Cobalt, o ù se transforme les é léments au diamètre des songes ... 
d ' hier et où commence la s ilhouette nouve lle des fenêtres du monde au de là des bordages et 
des souvenirs. 
La coul eur recrée l' a it dans la s iby lle du j our et des matins anc iens - Cette coul eur est ce lle 
qui fo isonne ce monde plus présent à naître - tant e lle est centrée maintenant dans les accords 
heurtés et plus sonore - Comme le brui t des sons modernes d ' a uj ourd ' hui , et dans la 
pl éni tude lumineuse et crue- d' un univers éprouvé. La dérivation des sens se tro uve sur les 
fo rmes nouve lles qui composent la production et en augmente sa juste vigueur, d ' une 
«graphie plast ic ienne» le contour inversé remonte dans le pri sme céleste et dans l' éc lat du 
so le il. 
La couleur enjouée, a imée, profil ée sur les bords «a igus» di v ise le tableau en vecteurs 
mobiles. La fo rme précise fixe les ensembles charpentés et précieux, dans la matière et dans 
le langage magique qui sa live la lumière fa uve comme celui du vermeil et de l' impact du 
s igne à la surface du monde et sur les to i les variées pour lesque lles le temps se dépose ... 
Jean-Paul Jérôme [s ignature manuscri te] 
Jean-Paul Jérô me 
Ate lier de «L 'E ntre-Lumin eux» 1995 
Texte 26 
Le tableau-objet a sa poésie ... 
sur le clzamp de vie 
Sur un panneau de masoni te 
pe int en bl anc et de grand fo rmat, 
c'est la liberté v ibrante qui se profil e 
et qui re trace les contours vérita bles 
d ' une dé marche pictura le, en ce ta bl eau-obj et-découpé. 
La mura le a sa grandeur, ses harmonies, son espri t d ' émouvo ir. 
L ' œ uvre, dans laque lle se construi t 
la juxtaposit ion des astres et les coule urs, 
respire le goût universe l, son invent ion de la beauté. 
A insi l'a ir semble découpé 
avec les co lori s maj estueux et atempore ls, 
pour que les formes d ' auj ourd ' hui puissent à j ama is 
prendre ce vo l orbita l. 
La couleur renouvelée se mé lange ic i dans un c ie l po la ire 
comme le dé lire d ' un e pass ion à l' hexagone d' un dess in 
où les me rve illes de la pe nsée, 
par j eu et méthode des osc illations des mouveme nts, 
se gravent dans l' espace. 
La fl uidi té due à ces mouvements 
vogue à t ravers l' étendu qui miro ite 
comme le cri sta l transpare nt du fl euve. 
Les secrets se regroupent en des profils dans une ligne pu re, 
dess inée pa r le fe u lumineux des rouges et 
par les do igts flu viaux à la c ima ise de l' o rme 
qui j a illi t entre le j eu et la fl ora ison des co loris, 
sans cesse conste llés . 
Jean-Paul Jérôme [s ignature manuscrite] 
Jean-Paul Jérôme 
Ate lier de «L ' Antre-Lumine ux» 




La vie à se Jaire 
Je sui s fé brile déj à frénétique de j o ie de tourbillonner dans la fo ul e agitée avec le j o ur et son 
so le il j aune mé langé de rouge. 
Les yeux restent et fl ambent aux choses du beau et les yeux agile nt sont des chants de de la 
te rre de retrouver le rêve qui murmure dans les formes universe ll es de l'art comme une 
miniature se change en bleu du so ir et en fl eurs la nuit et qui illumine de brillant fe ux le cœur 
dansant et touchant le s ilence sur la terre s ' envo le les j eux et son temps e ngourdi . Et l' âme 




Une murale compos ite aux di slocat ions vibrantes avec les 
formes intégrées. 
Les couleurs sont vives comme le feu et pures. E lles 
s ' enchevêtrent en cadence dans l'espace sur un plan dépouillé 
et pl astique. 
Une structure se précise comme une architecture magnifique 
dans son organisation des masses et de sa v ision g lobale des 
formes. 
Le mouvement interne atteste la liberté qui tranche la surface 
en des zones lumineuses entre le blanc et le noir, entre des 
formes so lides et légères. 
Les accords se contractent en se dilatent dans les secrets de la 
lumière . 
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Jean-Paul Jérôme [signature manuscrite] 
Jean-Paul Jérôme 
Le 28 décembre 1995 
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Texte 29 
Le temps mural ou peintures monumentales 
Sur ces peintures maintenant, telles que les grands espaces agissent dans toutes les 
dimensions de ce monde de création. C'est le mouvement sans limites. 
L'amour évo lutif de peindre tel le feu so lai re autour d' une arch itecture qui s ' harmonise avec 
des structu res éclatantes. Et dans le changement majeur des formes dont les angles 
monumentaux s' apparentent à l' aspect d' une ville divine. Monde en puissance, dans les 
régions du cœur et des sens, monde irradi ant et rayonnant dans la coul eur sur le plan de la 
beauté pure avec de accords d' une même cohérence avec les formes nouvelles dans une 
communion et avec tout cet amour trouve son articul ation. Son goüt harmonieux dans la 
parfaite symphonie des couleurs lumineuses et abondantes. Donc une relation de création 
approfondie des structures, approfondissement forme l de la composition plastique. Toute 
vibrante, la surface avec la rigueur est sur le fo nd d' une matière de pei nture blanche. Dans 
l'œuvre et de son exécution, un style se dilate en puissance, avec laquel le la sens ibilité 
pattage l'ati de constru ire des arrangements dans ce monde presque mécanique, aux lisières 
du mervei ll eux. Cela d' une mo bi 1 ité pour les fo rmes qui se révèlent dans laq uelle cette 
alchimie à des alternances et des mod ulat ions encore par des lignes simples qui se 
développent en même temps. Voir fleurir les couleurs par la mesure des pulsations vivantes, 
comme des cri staux trans lucides dotés de la mer, le scintillement des noirs en profondeur 
comme ce lui plus universel d ' un ri sque en des lieux qui baignent dans les ondes. C ' est la 
richesse abso lue à la recherche des rouges, des jaunes intenses, et en vett , en bleu magique 
qui se libèrent à volonté. La fusio n d'u n voyage au monde des rêves comme un mtrage 
invisible touche les lumières irrée lles et étranges. 
L'œ il gli sse su r l'étend ue de la surface d ' une to ile sonore. La géométrie semb le sauti llante 
sur l'espace d' un univers fragile, par l'enchantement téméraire des contrastes. 
La fête des cou leu rs dans les chato iements pénètre le rythme de ces blocs multiples comme 
une musique qui plonge à la dérive dans le silence ... C' est fa ire connaître les frontières d ' un 
chem in magique où 'étend le langage imaginé du peintre, le choc dans la dislocation des 
formes, par le vertige du cri astra l du moment - où la métamorphose a es résonance 
humaines. Ainsi, l'œil s 'émerveill e dans le sillage simultané des formes et la pensée des 
visions. Les battements du cœur s' accordent dans la durée. Car c 'est un univers qui se dilate 
et s ' ouvre dans l' espace, comme dans les éléments à ces grands tab leaux - contre l' inert ie de 
la nuit. Un puzzle aux multiples contours prend forme et corps. L'élan lui-même remplace 
l' ordonnance avec le mouvement des cou leurs. La fo rme se déploie dans le temps où la 
sp lendeur est plu mystérieuse plus sens ible avec des vibrations d' un co mos - tout se joue 
ici dans l'errance à l'abso lu. 
215 
Q uand le travail chante les labyrin thes irrationne ls, sur le fo nd de rêve et dans les 
effervescences d ' une trame irisée de la lumière- la pein ture se c isè le dans le pla is ir et la j oie 
profonde- et le cœur s ' é lève plus limpide dans le dés ir de son fle uve d'amour. 
S ignature 
Jean-Paul Jé rôme [s ignature manuscrite] 
Jean-Paul Jérôme 
Ate lier de «L ' Antre-Lumineux» 
30 janvier l996 
Texte 30 
Savoir regarder le monde visuel du peintre 
Savo ir regarder ou le temps de vo ir tout le me illeur des choses, 
sur l' esthétique de l'œuvre, du so lita ire, 
com me un obj et rare à mieux comprendre. 
Les j eux de carreaux, juxtaposés en damier, 
sont pour le transcendant a insi que pour la dens ité intérieure de l'émotion, 
comme pour sa puissance à exprimer 1 ' authenticité. 
Ils sont donc 1 ' enjeu, éterne llement, 
des toiles rectangula ires en pei nture. 
La fascination d ' un lumini ste et des couleurs vives 
Elles y fo nt l' unité des fo rmes apparemment sans rupture, 
te ll e la beauté mosaïque à laque lle les toiles se divisent 
en petites dimensions dans les «surfaces-formes» 
a insi que dans les «couleurs-espaces». 
Cependant, c'est dans une plus grande compos ition étagée, a llongée, 
de faço n grandiose, qui forme un bloc mura l et 
dont la masse des é léments plastiques se retrouve en secret, 
soufflés par les mains de 1 'artiste, 
et que la fus ion d ' un ensemble so lide et plus f rappant, 
ouvert comme dil até à la flamme de l'émotion, 
est sce llée dans celui de son champ vér itab le à son départ inconnu . 
De plus, la v is ion fo rme lle avec éclat, a lors, est mura le ou monumenta le de peindre, 
et ce la s' impose librement - pour enrichir la mémoire d ' une jeunesse du passé, 
dans un parcours de la vigueur d ' express ion. 
Verve et imaginat ion, 
à ce lle d ' une structure architectura le plus ample dans l'œuvre, 
la disposition des toi les dans leurs rythmes. 
Ce ll e d ' une cadence en mouvement qui ponctue et crée la construction forme lle 
et se distingue dans un ordre légenda ire discrètement têtu , 
qui in trod uit l' infini d ' un sentiment. 
Cette précision extrême trace les toiles, 
d ' un dess in , de la transformation monumenta le. 
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Comme un enchaînement abstra it 
de vibrati on de la lumière et d ' amour du mouvement 
dans un peu plus de vie, de pl énitude et de force. 
L'o ptique connaît son é lan 
te l le cœur, les heurts et les g li ssements 
de la ligne insaisissable et fluide du mouvement. 
De plus en plus mobil e, circulaire, la danse de la couleur fl euri e. 
E lle soutient l' espace, en s ituation de la mouvance plastique. 
Cette beauté nouve lle de 1 ' épanouissement act if ha bi Ile, 
a in si, le trava il pass ionné et considérable d ' une démarche c réative. 
L ' a rabesque se fi xe pour un contenu spiri tue l d ' une grande tension. 
La co uleur apparaît vivement vers 1 ' œ i 1, 
par a illeurs, to uj ours l' exaltation pour y mi eux traduire l' envo l, 
la mesure d ' aujourd ' hui - qui la sous-tend 
entre le divin et l' universel, entre la lumière et une création acharnée. 
Des zones particulières émergent avec leurs co ntrastes, 
en p lans comme un c ircuit parti avec la vo lonté du rêve sur un pl an para llè le, 
te ll e une vague marine immobile se brisant dans le ble u fo ndé 
et se reno uve lant sur un même espace. 
Par les ang les transposés, la lumineuse mul t iplication des formes incessantes, 
1 ' onde visue l atte int la frontière transparente du bonheur 
- dans les grands travaux. 
Par contre, autour des to iles qui s ' auréo lent 
d ' une poésie et d ' un nouve l espace, dans la j o ie . 
L ' art renfe rme auss i son mystère 
te l un fragment de son imagination. 
Jean-Paul Jérôme [s ignature manuscri te] 
Jean-Paul Jérô me Ate lier de l' Antre Lumineux 




Peinture et compositions sont perfections 
La couleur, d ' une facture parti culiè rement li sse d ' o ll brille la lumi è re pi ctura le, est dans un 
langage qui di spose de grandes surfaces, des contours comme des profil s découpés en des 
morceaux composés. 
Le sty le est monumenta l, chaque ligne est formée de «s ignes» pour des g rands murs .. . et son 
environn ement. 
Les gro upes, les formes se juxtaposent sans rupture pour «inc iser» la couleur dans le rythme 
et, a ins i, la couleur est transformée en apl ats. 
Le colori s a la mesure d ' un univers e n so i. 
C'est l' espace merve illeux à découvrir tout au long sur la to ile, dans le secret de sa beauté, 
avec ses fo rme et ses couleurs . 
Il arrive que la perception dans sa recherche du nouveau touche le regard , par une forte 
construction spatia le et rigoureuse des é léments. C ' est un art moderne qui intègre à l'œ uvre 
sa part d ' un e aventure de la c réation et de 1' imaginaire .. . pa r des arrangements qui ba ignent 
dans les ondes irrée lles des rêves et les chato iements . L ' a rti ste plasticien couvre des surfaces, 
et du mouvement, permet à l' œ il de g randes «ca ligraphies» sur lesque lles cet œ il fi xe les j eux 
du hasa rd presque ... par son invention et sa sens ibilité propre. 
Les fo rmes suggèrent la profondeur de construire tout un fragment lumineux à travers un 
labyrinthe du langage et d ' une évocation de bâtir un monde magique et v ibrant, aux li s ières 
d ' un e mobilité des rouges- des bleus- des j aunes- et des verts étranges ... 
Comme les culptures a ilées qui découpent l' espace, les to iles ab tra ite se c ro isent dans un 
é lan, à la faço n d ' un réseau «géométrique» dont l' éclat de vives coul eur partic ipe à la vie, à 
la j eunesse, au mystère du so le il ou d ' une manière en puissance dans la durée de l'espace. 
La pe in ture pour éc lore est une lecture qui pa lpi te sous le cœur des choses, et une chimi e de 
l' instant, à la fo is des s ignes qui se mê lent au chant du langage, comme une mus ique dans le 
s illage simul tané des fo rmes et du si lence. 
Montréal , 20 juin 1998. Jean-Paul Jérô me . Ate lier de «L 'Antre Lumineux» 
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Texte 32 
Toiles de Varennes 
La plupart des toiles de Varennes doivent leur clatté et leur force percutante à la cou leur pure 
dans le souvenir de 1 ' enfance- ou la résurgence inconsciente des choses enregistrées très tôt 
dans la mémo ire elle-même vécue dans la virulence affective et émotive: contradictoires des 
affects caractère furieux de nature pour le bon heur de la beauté pure contre 1' insensibi 1 ité, la 
confusion de comprendre les sentiments: les yeux à l' amour d ' un certain ordre, à la force de 
1 ' âme. Les mains questionnent et transforment: s ' appliquent à rendre la vue sur tous les 
s ignes de tous ces tableaux qui s'ouvrent aux quest ion dans le si lence d ' une toile dans sa 
libetté de v ibrer. Toile toute de son mystère et d 'amour comme inv is ibl e dans la nuit ma is 
extraord inai rement belle le jour pour celui qui se dit ouvett à l' art des couleurs. 
Heureux les yeux sans les exp lications et sans ri en voi r de danger à sentir la vertu de la 
création. 
Jean-Paul Jérô me [signature manuscrite] 
Montréal , le 9 juillet 1998, 
Jean-Paul Jérôme 
Atelier de l' Antre Lumineux 
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Texte 33* 
Un jalon dans l'évolution du peintre Jean-Paul Jérôme- ce 1 7 octobre 1998 
Le regard est aux éclats d ' un e nouve ll e peinture et ri cochant d ' une couleur à l' autre - c ' est 
une traj ecto ire devant 1 ' appel. .. Cet art moderne ag it sur les yeux et les sens à trave rs les 
contrastes a ux coul eurs heurtées et même très stridentes ou di ssonantes- Mais un ati qui se 
construi t avec infiniment plus vra i. E t l' aura imperceptible d ' une mus ique savoure l' espace-
so le il de son rythme plastique où se transgresse et frémit la pure danse linéaire des fo rmes et 
la cassure du monde anc ien. Aux plus somptueux chemins ensorceleurs et sans cesse et 
to uj ours l' ama lgame se même en fusion pour mieux y enfo ncer le dé li ce le combat de 
l' ombre et enchaîner le sens des dro ites et des courbes- des parcours! C ' est de la rui sselante 
illu s ion qui unit la pensée à la lumière convo itée que sépare encore une écri ture d ' apparence 
chantante comme l' ato me suprême reste et brûle d ' un no ir véritabl e en cette matière sans fin . 
Avec la fo rme. A insi une pe inture est transformée en cette bl ancheur d ' un c ie l préc ieux à ses 
so urces maj estueuses de la vie comme un camp de forces e lle est modulée de to us ses 
co uleurs par le temps qui apparaît au matin - comme le me illeur retour des vents en s ilence et 
s i frai s d 'espo ir que iso lé de j o ies. C'est la peinture que j 'a ime. Tout est cœur - ordre -
action . À la mani ère ardente de surg ir d' e ll e. Ce langage en obj et de rêve et de métamorphose 
spiritue ll e car les oscillati ons répondent avec les to iles lumineuses .. . et tant s'épure encore, 
chaque pl age qui se découpe dans 1 'espace comme aux mouvements nouveaux des pass ions 
do nt la mouvance est amoureuse des couleurs, en bri sant toutes les di stances d ' un di scours 
e lle se trouve à inventer la réa li té d ' un monde abstra it, ce lui-là même qui fl eurit au feu de 
l' âme et qui fl eurant les yeux . Au-de là d ' une autre beauté et demeurant la grande unité, en 
l' in stant de créativ ité. 
J .P. Jérôme 14-10-98 
Texte 34 
Un monde. Lequel? 
Le tableau représente une immense sensation d' un monde. 
Lequel? ... 
J'ai toujours a imé la peinture actuelle aux couleurs lumineuses et claires, 
com me d ' une séquence causale entre le temps et l'espace, 
avec le mouvement autour d ' une moderni té et ce1iaines fo rmes pl ast iques. 
C 'est en multipliant les toil es dans des compos itions abstraites 
qu ' une éclatante organisation prend jour 
dans la lumière intéri eure de l'ensemble 
par des coul eurs placées sous des contrastes et des profils dans 1 ' espace. 
L' intuition des lignes des contours qui amènent le regard 
est celui d' un registre visuel. 
Plus sensible en so i et plastique, 
a insi la poésie touche un coin magique du langage, 
telle une expression imprév isible et vigoureusement infinie. 
Les interméd iaires sont poss ibles dans les accords des contrastes 
sur le fond d' une mat ière et la vue des surfaces peintes en aplats 
- suggérant les chemins fabuleux de l' imaginaire. 
L' échelle aux multipl es structures entre dans les courbes géométriques. 
Toute zone picturale correspond à la plénitude 
à travers ce monde plastique des tab leaux. 
C' est le monde lié aux rythmes uni verse ls et à la vibration des surfaces. 
Entre la mécanique d' un ordre pur et abstrait, 
un réseau se confronte à 1 'espace. 
Ce réseau sémantique sur les murs d' une cimaise 
affi rme sa présence avec les éléments 
et par les transformations du travai 1 de création, 
comme celui d' un cadre qui exige la plus simple fo rme et son secret, 
mais d' une in vention success ive toujours plus pure et libre 
dans ses mouvements graphiques. 
La relation vient avec les signes 
et aussi par la trame co lorée d' un processus à deux dimensions 
pour se regrouper dans une construction téméraire aux angles 
qui recueillent à la fo is toutes les surfaces dans des contrastes pui ssants. 
La trajectoire domine sans rupture avec le rythme, 
ag it et recompose la toile dans l'aventure nouvell e 
où s'élève la recherche plast ique de la beauté. 
Un appel à l' idée de répondre par une prod uction du pein tre 
mais à la manière véritable d' un amoureux d' un monde sacré. 
D' une invention harmonieuse sur la to ile 
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- une grâce intempore lle ricochante -
comme une chimère au corps précieux marqué par le c ie l, 
une tension linéaire de l' envo l est fa ite v ivante 
pa r la coul eur et la juste profondeur sous l'effet opt ique du regard 
et do nt le champ est mouvant 
comme ce lui du diamant qui évoque ce fo nd minéra l. 
Le no ir et le blanc sont lumineux. 
La pe inture est de so ie presque et se découpe finement 
- le pinceau suit la ligne de près avec une technique 
des gri s pâ les au rouge feu! 
Le doma ine spatia l bouge dans 1 ' exécution, 
par sa vari été même de vo ies nouve lles, 
des jubilations du monde des formes et des mouvements neufs qui c irculent... 
Une animation co lorée très intense complète le rythme de la compos ition, 
ivre en é lan et dans une attente accrochant la lumière coruscante. 
Il en est a in si dans une séri e spatiale 
à l'a ide des profil c urs ifs et ténus, grâce à des angles forts 
et l' enroulement des coul eurs vives par de grandes courbes 
exécutées promptement dans 1 ' action de la créati on précise du moment in spiré. 
C ' est vers une ori entati on nouve ll e et moderne, 
des contrastes même discordants dans la gamme chromatique, 
que cette direct ion a une frénés ie des dissonances des é léments pl astiques. 
Une dissociation lumineuse brise l'étendue de la to ile, 
dans une dynamique inci sive à caractère a rchitectonique. 
Les effets suscitent notre œ i 1 
à vo ir par instants les formes dans une vis ion sc intillante. 
Une fraction du mouvement comme d ' une ligne à l' autre dans un espace 
se dess ine d' une épaisseur de verre comme une pl aque de lumière-coul eur. 
La compos ition di a logue avec la mat ière 
et prend une tout autre réalité spatia le, 
comme une fo rce tranquille dans un univers structuré. 
Le tabl eau est concordant au temps d ' auj ourd ' hui , 
dans sa vi sion de modernité solaire. 
Il brille par les j a unes, les rouges et les ve1ts à j amai s 
comme d ' une œ uvre à l' infinie. 
Il touche la vie, à la lumière d ' un matin , 
pour une pass ion avec les plus grandes découvertes. 
Dans une suite qui ne s ' a rrêtera pas, te l un hymne au souffl e d ' amour. 
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Ces to iles dorénavant sont donc à la dimension pi ctura le, 
d ' une v is ion très plastique et v itreuse. 
Ainsi, par le jeu créatif, l' ampl eur de la coul eur sc intille 
parto ut sur les surfaces translucides comme des cri staux. 
Le choc est visuel, fo rt et tendre au centre lumineux de l' âme. 
Car seul le cœur et l'esprit a les yeux de l' homme, 
dans son rêve le plus pur et le plus s impl e. 
Jean-Paul Jérôme [signature manuscrite] 
Jean-Paul Jérôme 
Atelier de «L'A ntre lumineux», Montréal, 23 octobre 1998 
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Texte 35 
1999 ... Tableaux plasticiens! 
Une importante série de peintures abstraites 
est créée 
sur les phalanges a iguës de la géométr·ie spat ia le. 
Bien sür, aux regards de capter la création, 
donc se succède le temps 
à la croissance des heures lumineuses, 
au changement sensible d ' une ronde des mouvements. 
Cell e de la magie de sentir 
le ricochant du pinceau sur les surfaces inclinées. 
C ' est la co uleur aventureuse qui , 
fortement éprise de l'émotion, 
échappe à tout mécanisme rationnel, 
domine la surface d ' une qualité sensorie lle, 
éveill e l' espr it sensible. 
L 'œi l 
qui s' enfo nce dans les couleurs des tableaux, 
sans lui être perpendiculaire d ' ailleurs, 
agit librement dans les rythmes à l' infini , 
avec les vibrat ions sautillantes et mouvantes 
de leur choc en fusio n des passages. 
Le regard a soif d ' une sorte d'éblouissement 
dans le changement des sensations optiques 
et remonte vers la lumière rui sse lante et ensoleillée, 
comme des profondeurs tumultueuses ... 
à la douceur de nuances subtilement inspi rées 
d'une te inte aér ien ne où cou le ce vo ile dans tous les matins 
en des verts assourdis si étro itement mod ulés. 
Ic i, l' espace co loré permet 
un monde abstrait tout en act ion de combat 
dans un chant des ondes à la couleur 
à laquelle l' a ir constitue un effet flottant 
des valeurs picturales 
et dont l' œuvre est globale. 
Cet espace se range dans la stridence, 
se morce lle et s'exalte en éclats te intés, 
par l' inventi on intuitive 
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sur le monde part iculier plus poétique 
comme celui de l' harmonie plastique très pure, 
de mani ère rêveuse de ce qui se pe int, 
en quelque sorte affective de sa chaleur infrangible. 
Des coupures verticales 
de long en large de la to ile, 
sont des c loisons en mul ti-zones 
pensées mais acco lées, côte à côte, 
a lte rnant les à-plats, 
provoquant une marqueteri e des effusions 
comme autour des écrans cachés 
à la faço n pour se fa ire pla isi r, 
d ' une success ion de fo rmes rares 
auxque lles les contrastes simultanément 
se mé langent à souhait. 
La beauté assure l' invis ible transparence 
à l' âme des rouges, des bleus, des j aunes, des verts 
à celle de la bl ancheur que j ' a ime sur celui du no ir 
dans son importance fo ndamenta le de pe indre 
comme un ébranlement de l' âme. 
Vn sentiment est révélé au monde pictura l, 
dans un passage de nuances exceptionne ll es 
par le co lori s in terne 
qui pénètre la lumière express ive. 
La to ile se transforme 
au j a illissement des mouvements 
en crépi tantes confro ntations graphiques du langage visue l, 
par la cha leur de son feu intéri eur 
et où plus fl exibl e encore par le découpage des surfaces 
vers les nouveaux prismes qui s ' ouvrent en toute é légance, 
d ' une be lle matière li sse de co uleurs d iffére ntes 
et dans les tons somptueux immuables. 
Un univers intempore l presque mus ical 
te l un écrin c ise lé de petites fo rmes 
conçu au lyr isme du vet·tige d ' un mirage 
sur une sorte de quête dans sa pla ine continui té 
de la lum ière essentie lle ornée de 1 'Orient, 
dans l' allégresse d ' une f raîche éclosion. 
Tout se précise ... 
La coul eur est une ode à la Beauté, 
e lle s' act ive tout près du coeur et se recompose 
dans 1 ' accuei 1 que réserve la pe in ture cristalline 
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d ' une j eunesse de la cla1té d ' une grande j o ie. 
Un éc lat sous le pinceau, 
d'une vision cosmique du monde 
la découverte in tense 
d ' un unive rs secret. 
Jean-Paul Jérôme [s ignature manuscri te] 
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